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INTRODUÇÃO
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Esta tese pretende demonstrar que, ao longo do século XX, as pro-
postas dos criadores de arte e de moda têm se aproximado progres-
sivamente. Desde os conceitos que servem como ponto de partida 
para a criação em ambos os campos, passando por seus processos 
criativos, até o resultado final de suas produções, tanto os criado-
res do campo da arte como os do campo da moda parecem conver-
gir, na atualidade, para lidar com as mesmas questões.
O conceito ‘corpo’ foi usado nesta tese como elemento capaz 
de estabelecer conexões entre os campos da arte e da moda, pois 
o mesmo é comum a ambos, por ser a plataforma de criação dos 
criadores abordados.
O corpo é conceituado como mediador essencial em todas 
as relações com o mundo e como interlocutor da existência. As-
sim, qualquer resultado de uma produção criativa, até mesmo 
um produto conceitual e minimalista, terá sempre algum vestígio 
da presença corporal, pois é impossível pensar qualquer resulta-
do da produção humana sem sua presença. Optou-se por definir 
corpo (e seus desdobramentos) como o elemento essencial na 
hora de indagar e estabelecer as pertinentes conexões entre arte 
e moda.
No âmbito desta tese, a arte e a moda são entendidas como 
resultado da cultura material 1. Assim, não se pretende construir 
uma definição do que sejam campos da moda e da arte na atuali-
dade, nem mesmo buscar a compreensão da moda como arte ou 
da arte, como moda. Pretende-se, sim, demonstrar que há uma dis-
solução nas fronteiras entre arte e moda, pois ambos são campos 
cada vez mais interconectados. Nesse sentido, o corpo não é defi-
nido como um território delimitado, mas, sim, como território livre, 
aberto à experimentação. 
1.1 CAMPO DE ESTUDO Pode-se dizer que ao longo da historia da humanidade o corpo 
foi foco dos mais diversos estudos e, neste sentido, esta tese, desde 
uma perspectiva acadêmica, pretende ser uma tentativa de mapea-
mento do corpo como plataforma de comunicação de diversas pro-
postas criativas. A aparente dificuldade de estabelecer um território 
consolidado de narrativas através do corpo como campo de criação 
se dá pela abrangência de propostas feitas nas últimas décadas. Isso 
faz com que a proposta desta tese seja essencialmente uma busca 
por estabelecimento de conexões entre arte e moda, indagando sobre 
a corporeidade no campo da criação hoje.
Com o objetivo de compreender melhor em que consiste a pre-
sença do corpo (e seus desdobramentos) na produção cultural con-
temporânea, foi-lhe incorporado o conceito de metacorpo como capaz 
de expressar o que se entende por corporeidade hoje. O conceito de 
metacorpo, cunhado por Vilaça e Góes (1998), é essencial na hora de 
delimitar a função do corpo no panorama cultural atual, pois metacor-
po, de acordo com esses autores, designa o sujeito como lugar das 
representações. Metacorpo é definido como sujeito impregnado por 
sua subjetividade e identidade.
O conceito metacorpo, portanto, é usado com o intuito de de-
signar aquilo que está além do corpo, além de sua materialidade, e 
que é capaz de expressar tanto sua tangibilidade, como sua intangibi-
lidade. Assim, é necessário se entender o corpo como uma presença 
material, mas também, e principalmente, como o agente capaz de co-
municar toda a carga de expressão subjetiva que as propostas criati-
vas requeiram. 
Nesta tese, o conceito metacorpo está contido no conceito cor-
po, o qual foi utilizado como parâmetro daquelas produções de arte 
e de moda que fazem uso dele como plataforma de comunicação ou 
instrumentalizam o sujeito como o lugar das representações, narrati-
vas e metanarrativas. 
Ao estabelecer o conceito corpo relacionado à existência e a 
conceitos tais como ‘ser’ – indivíduo e sujeito em um determinado 
1. “Segmento do meio físico que é 
socialmente apropriado pelo homem 
(apropriação social); suporte físico 
da produção e reprodução da vida 
social. Abrange artefatos (produtos 
e vetores das relações sociais), 
estruturas, modificações de 
paisagens, coisas animadas, corpo, 
arranjos espaciais, rituais, cultos, 
festas [...]” MENESES, Ulpiano Toledo 
Bezerra de. A Cultura material no 
estudo das civilizações antigas. In 
Simpósio Nacional de História Antiga, 
1., 1984. Anais. Pesquisas, problemas 
e debates. João Pessoa: Imprensa 
Universitária, 1984, p. 37.
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tempo-espaço – percebe-se a ideia de corpo inserido em um con-
texto social, que recorre a determinados elementos como forma de 
expressão. Segundo Roland Barthes e Nicola Squicciarino a veste é 
uma extensão corporal, e por tanto comunica. A veste – a pele ou a 
segunda pele – está carregada de informação, o que transforma a 
peça de roupa, unidade básica do vocabulário estruturado da moda, 
em elemento essencial em uma comunicação não-verbal, e, conse-
quentemente, o guarda-roupa consubstancia-se como elemento de 
auto expressão. 
Na atualidade, a discussão em torno da arte e da moda parece 
encontrar no corpo (e em suas representações) uma plataforma de 
proposições. Realizar uma síntese da variedade dessas propostas 
de ambos os mundos de criação é tarefa de extrema complexidade, 
quiçá impossível, uma vez que os processos criativos contemporâ-
neos de arte e de moda estão em permanente estado de construção 
e de transformação.
Talvez pela grande possibilidade de estabelecer diálogos en-
tre arte e moda nesta tese, os oito diálogos propostos foram elen-
cados de forma independente, sem haver uma conexão de ordem, 
hierarquia ou sentido, pode-se ler os mesmos aleatoriamente, sem 
ordem ou prioridade. 
Em sínte-se o que se pretende nesta tese é apontar e identi-
ficar algumas dessas conexões com o objetivo de mapear caminhos 
que permitam a construção e a manutenção de um diálogo perma-
nente e crescente entre arte e moda.
O processo de contágio entre arte e moda não é algo novo ou recente, 
uma vez que as vanguardas culturais em plena efervescência no come-
ço do século XX foram responsáveis, através de propostas consciente-
mente radicais, por explorar a relação entre esses dois campos.
Os antecedentes dos diálogos entre arte e moda, estão na 
parte 2 desta tese, onde se apresentam as questões sobre os movi-
mentos de vanguarda cultural, as quais servirão como fio-condutor 
para abordar as novas linguagens criativas que se multiplicaram nos 
campos da arte e da moda.
No campo da arte, Marcel Duchamp é um criador que se mostra 
decisivo por explorar a possibilidade de separar a produção da arte do 
fazer artesanal do corpo. O Readymade possibilitou um afastamento 
do gesto corporal, mas criou uma possibilidade de aproximação con-
ceitual à arte. Para a arte, esse momento foi decisivo ao tentar uma 
aproximação à práxis vital, não através do objeto impregnado pelo 
gesto, mas através do próprio corpo do artista em suas propostas 
como o registro fotográfico de Marcel Duchamp como Rrose Sélavy.
No campo da Moda, o fato de Charles Frederick Worth assinar 
um vestido, fez com que este objeto do vestuário 2 pudesse ser alçado 
à categoria de obra de arte. Worth implementou no campo da moda a 
estrutura existente no campo da arte, pois ao fazer uso da assinatura 
do criador como meio de valorizar uma peça de roupa, transformou-a 
em algo único, em obra de arte. 
A relação entre arte e moda não se deu de forma uniforme, 
nem sincrônica, ao atingir os diversos países e criadores abordados 
nesta tese. Porem, a partir dos movimentos criativos dos anos 1960, 
esses encontros entre arte e moda se estabeleceram de forma cada 
vez mais efetiva, coerente e intermitente, aproximando a cultura de 
massas e a alta cultura.
2. Dentro dos critérios apontados por 
Bourdieu, o texto de Deborah Chagas 
Christo e Alberto Cipiniuk aclaram 
a estrutura e o funcionamento 
do campo de moda, e optam pelo 
uso do termo ‘objeto do vestuário’ 
para designar ‘uma peça de roupa’. 
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O recorte temporário para esta tese encontra-se inserido na 
pós-modernidade, onde os campos da arte e da moda transitam livre-
mente pelo território da criação, por isso seu título, de “Diálogos entre 
Arte e Moda na Atualidade”. 
A questão da produção e circulação das experiências culturais 
parece formatar as teorias pós-modernas, nas quais a lógica de mer-
cado e a consolidação de determinadas linguagens criativas como 
fotografia, arte processual, vídeo arte, instalação, happening, perfor-
mance, entre outras manifestações, aproximou incondicionalmente 
os campos da arte e da moda. 
O espaço tradicional da arte se viu contaminado por uma série 
de estímulos que acabaram por expandir seu campo de atuação. A 
proposta de estabelecer diálogos entre arte e moda se fez possível a 
partir da lógica transversal, do pensamento plural e da multidiscipli-
nariedade inerentes ao processo da pós-modernidade. 
Ao optar pelo título “Diálogos entre Arte e Moda na Atualidade” para esta tese, 
subentende-se que há duas áreas de conhecimento claramente delimita-
das: arte e moda. Para estabelecer conscientemente uma distinção entre 
os distintos campos de atuação foi utilizado o conceito de campo de arte e 
campo de moda. Ao estabelecer a palavra “campo” para contextualizar arte 
e moda, usou-se o conceito definido por Bourdieu para designar os critérios 
que interferem nas práticas de um determinado campo de produção de bens 
simbólicos constituídos a partir das relações de poder que se estabelecem 
entre os diferentes agentes. Ao mesmo tempo em que se subentende que 
esses campos estão claramente delimitados em seus respectivos meios de 
ação, a partir de sistemas claramente definidos ao longo dos tempos 3. 
1.3 METODOLOGIA
Este conceito de campo definido por Bourdieu nasce inserido 
dentro do contexto da pós-modernidade, marco cronológico deste 
trabalho. Com o intuito de aproximar os campos da moda e da arte, 
alguns termos foram empregados para simplificar o entendimento 
e reforçar a ideia de contaminação entre eles. Empregou-se a pala-
vra ‘criador’ para designar tanto o artista plástico como o designer 
de moda; a palavra ‘criação’ para designar uma obra de arte ou um 
objeto do vestuário; o conceito ‘processo criativo’ 4 para designar a 
linguagem e os meios que cada um dos criadores encontrou para se 
comunicar; e finalmente, ‘ponto de venda’ para designar um espaço 
comercial como uma loja de moda ou uma galeria de arte.
Para construir o corpus desta tese foi realizada uma pesquisa 
bibliográfica, a identificação de fontes secundárias como depoimen-
tos, entrevistas, documentários e sites dos próprios artistas e da cri-
tica especializada. Como todos os criadores abordados nesta tese são 
referências em suas respectivas áreas de atuação, não houve dificul-
dade para encontrar esse material. 
A pesquisa foi elaborada em duas partes: a primeira entrar em 
contato com a trajetória e a obra do criador; e a segunda, costurar o 
diálogo entre os respectivos processos dos criadores.
A pesquisa foi sendo aprofundada à medida que os criado-
res escolhidos para se estabelecer os diálogos tiveram desven-
dados os seus processos criativos. Para cada criador abordado 
foram escolhidas aquelas propostas que de fato possuíam rela-
ção com o corpo e, também, com a proposta criativa do criador 
com o qual dialogariam. 
O corpus da obra de cada um destes criadores não necessa-
riamente possui uma homogeneidade em relação ao conceito de 
corpo ou mesmo consegue manter o diálogo pretendido em relação 
ao resultado de toda a sua proposta criativa. Por esse motivo, foram 
selecionadas aquelas criações que de fato poderiam estabelecer a 
conexão necessária ao propodto nesta tese. Uma vez selecionados 
os criadores, não necessariamente seus respectivos processos cria-
3. BOURDIEU, Pierre. A economia 
das trocas simbólicas. São Paulo: 
Perspectiva, 2000.
4. O processo criativo, não trata, na 
maioria das vezes, de um resultado 
concreto, como uma escultura ou 
vestido, mas, sim, de processos 
como performances, desfiles, 
ações de arte, ações publicitárias, 
happenings, etc.
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tivos a serem comparados coincidiram cronologicamente, em termos 
temporais estavam sejam bastante distantes, mas isso não foi condi-
ção suficiente para invalidar o diálogo. 
Outros criadores que haviam sido escolhidos em um primeiro 
momento para constituírem um diálogo foram descartados pela im-
possibilidade de conexão. É o caso do criador de moda Hussein Cha-
layan, que possui uma trajetória criativa nitidamente relacionada com 
a ideia de corporeidade, mas, que, na pratica se mostrou uma escolha 
infrutífera. O mesmo aconteceu com o criador de arte Matthew Bar-
ney, cuja interessante proposta criativa está centrada no corpo real 
e em suas funções biológicas, mas que para essa tese se mostrou 
incapaz de estabelecer um diálogo com um criador de moda.
Como o tema escolhido para este trabalho é amplo, e o único nor-
teador entre os campos de arte e moda é o corpo, o diálogo entre arte e 
moda não se fez de forma uniforme, mas abrangem diversos criadores, 
países e linguagens, em diferentes espaços temporais do século XX. 
A primeira parte dessa tese compreende essa introdução, em que 
está descrita, em termos gerais, a proposta, metodologia, estrutura e 
apresentação dos criadores slecionados para os diálogos.
Na segunda parte buscou-se estabelecer os antecedentes dos 
diálogos entre arte e moda, com a exposição da evolução observada 
nesses dois campos desde o final do século XIX.
Na terceira parte foram apresentados os diálogos construídos, 
de modo que se identificassem e estabelecessem as conexões entre 
os criadores do campo e da moda. Para tanto, foram construídos oito 
diálogos entre cridores dos dois campos.
Os criadores escolhidos para compor esta tese fazem uso do corpo 
como plataforma de comunicação de suas propostas criativas. O con-
junto de sua produção artística foi levado em consideração, mas so-
mente foram selecionadas e analisadas aquelas produções artísticas 
que, de fato, se adequavam ao tema proposto nesta tese. 
No âmbito desta tese se pretendeu observar esta analise 
comparativa a partir de um olhar contemporâneo, que leva em con-
sideração que o resultado da produção de arte e da produção de 
moda requer imagens e texto para se fazer compreender, cabendo 
ao critico fazer a mediação destes códigos propostos. Mesmo en-
tendendo que, se a moda ou a arte comunicam, ambas devem co-
municar por si mesmas, de forma independente de seus criadores 
e mediadores.
A análise do conjunto de suas obras foi rrealizada a partir da 
documentação e do registro por imagens de sua produção criativa. 
Assim, as imagens presentes nesta tese foram de suma importân-
cia para o estabelecimento do diálogo entre os criadores. E o fato de 
ser um projeto de tese inserido em um contexto acadêmico de Belas 
Artes, faz com que a possibilidade de observar o resultado visual das 
propostas seja de grande importância na hora de analisar a produção 
individual dos criadores em seus respectivos campos. 
O primeiro diálogo proposto é entre Orlan e Alexander McQue-
en, no qual se aborda a conexão entre realidade versus artificiali-
dade. O texto versa sobre a questão de a tecnologia transgredir a 
fronteira sagrada da pele, evidenciando um corpo submetido à con-
cepção tradicional da existência versus a superação e transforma-
ção do mesmo.
1.4 ESTRUTURA ORGANIZATIVA
1.5 CRITÉRIO DE ESCOLHA
DOS CRIADORES
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Orlan, criadora de arte francesa nascida em 1947, é performer 
multimídia e uma criadora que faz uso do próprio corpo como pla-
taforma para suas criações e, desde o inicio da década de 1990, se 
submeteu a uma série de intervenções de cirurgia plástica que foram 
alterando a sua aparência física. 
Para estabelecer um diálogo com a proposta de Orlan, foi se-
lecionada a produção densa e gótica do criador de moda britânico 
Alexander McQueen, que nasceu em 1969. Para Sabino, “suas apre-
sentações têm desde então surpreendido o meio da moda, uma vez 
que a morbidez, o fetichismo, elementos do sadomasoquismo e uma 
sensualidade torturada já foram exploradas inúmeras vezes em sua 
coleções” 5. Na realização de sua proposta criativa sobre o conceito 
de existência e finitude, em um último ato estético, Alexander McQue-
en retirou a sua própria vida em 2010. 
O segundo diálogo versa sobre a estética do discurso na pro-
dução da fotógrafa Cindy Sherman e da criadora de moda Miuccia Pra-
da que entendem o corpo como um comunicador de narrativas imbu-
ídas de carga nostálgica. 
A fotógrafa americana Cindy Sherman nasceu em 1954, e usa 
o autorretrato como meio de expressão para se recriar em diferen-
tes personas. De seu lado, a criadora de moda Miuccia Prada, nascida 
na Itália em 1949, estabelece o seu diálogo com o público através de 
desfiles e coleções que são um compêndio de referências estéticas 
do passado, recodificando e recriando a identidade feminina atual.
O terceiro diálogo versa sobre a ideia de incorporação e a no-
ção de um corpo ocupando o espaço de outro corpo. Para construir 
esse diálogo foi elaborada uma relação entre o criador de arte brasi-
leiro Hélio Oiticica e o criador de moda japonês Yohji Yamamoto. 
Hélio Oiticica viveu entre 1937 e 1980, e foi um importante ex-
ponencial da arte experimental, relacionando o corpo em ação com o 
seu ambiente através de camadas de tecidos conhecidos por Paran-
golés, ou em relação ao corpo no espaço nas suas criações conheci-
das como Penetráveis. 
5. SABINO, Marco. Dicionário da moda. 
Rio de Janeiro: Elsevier, 2007, p.28.
Na contraparte desse diálogo, encontra-se o criador de moda 
japonês Yohji Yamamoto nascido em 1943, que atualmente vive entre 
Tóquio e Paris. Yamamoto assume a atemporalidade de suas peças 
vestíveis em elementos de interação entre o corpo e seu ambiente.
No quarto diálogo, aborda-se a conexão entre o criador brasi-
leiro Arthur Bispo do Rosário e a criadora de moda inglesa Vivienne 
Westwood. Ambos criadores foram capazes de fazer uso do próprio 
corpo expresso em suas vestes com a intenção de comunicar suas 
ideias e pensamentos. A ideia de um corpo transmutado, em trânsito 
por este tempo e espaço, é de um corpo que incorpora a vontade e 
a necessidade de se sentir em comunhão com o universo e de ser e 
representar outras possibilidades de existência.
Arthur Bispo do Rosário foi um dos mais notáveis representan-
tes da arte bruta brasileira, considerado esquizofrênico, viveu grande 
parte de sua vida adulta encerrado na Colônia Juliano Moreira, insti-
tuição para doentes mentais no Rio de Janeiro, onde foi capaz de le-
var sua produção adiante. Arthur Bispo do Rosário viveu entre 1911 e 
1989, e acreditava ser o representante de Jesus Cristo na Terra. Para 
tanto, desenvolveu uma série de vestes que serviram para incorporar 
essa representação.
Para fazer contraponto à sua linguagem, a criadora de moda 
inglesa que nasceu em 1941, Vivienne Westwood, foi escolhida. Hoje, 
uma figura legendária do mundo do punk inglês, Westwood foi casada 
com o falecido produtor do grupo inglês de musica punk Sex Pistols. 
Westwood foi uma pioneira no campo do comportamento, influencian-
do a música e a forma de vestir contestatória nos anos de 1970. Até 
hoje faz uso da sua imagem estrafalária em suas criações para gerar 
impacto e transmitir suas mensagens de cunho político.
No quinto diálogo entre arte e moda é abordada a conexão en-
tre memória e biografia, com foco de interesse na segunda pele, a 
roupa, que expressava o sentido de testemunho vital. A relação es-
tabelecida foi entre a criadora de arte Louise Bourgeois e o criador de 
moda Ronaldo Fraga. 
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Louise Bourgeois nasceu na França em 1911 e morreu recen-
temente, em Nova Iorque em 2010. Sua trajetória revela a importância 
que o recordo da sua infância e a lembrança de sua experiência vivida 
serviu como referência para suas criações. 
De forma semelhante, a trajetória do criador brasileiro de moda 
Ronaldo Fraga, nascido em 1966, traz para seu repertório criativo sua 
infância pobre no interior do Brasil, ao resgatar matérias e técnicas 
esquecidas pelo tempo. 
Para construir o sexto diálogo entre arte e moda, a dupla 
escolhida foram o criador de moda francês Yves Saint Laurent e o 
fotógrafo alemão Helmut Newton, que mantiveram contínua colabo-
ração ao longo de suas respectivas carreiras. Na construção desse 
diálogo foi levado em consideração o marcado interesse que ambos 
demonstraram pela força e pelo poder do imaginário feminino. 
Yves Saint Laurent nasceu na Argélia em 1936 e faleceu em 
Paris em 2008. Considerado um dos grandes criadores de moda do 
século XX, iniciou sua vida profissional na Maison Dior, assumindo a 
direção criativa aos 21 anos, após a morte de Dior em 1957. Trabalhou 
incansavelmente a alfaiataria modelando e propondo uma armadura 
para o corpo feminino.
Helmut Newton, fotógrafo alemão, viveu entre 1920 e 2004, 
quando morreu tragicamente em um acidente de carro em Los Ange-
les na Califórnia. Fotografou incansavelmente o corpo feminino em 
sua vertente mais sexy, sem abusar de artifícios, foi capaz de dotar 
de beleza uma mulher poderosa e de propor um novo padrão feminino 
em suas criações.
Para a sétima relação, que trata sobre a questão do fluxo vital, 
optou-se pela criadora de arte brasileira Lygia Clark e pela criadora de 
moda japonesa Rei Kawakubo.
Lygia Clark viveu entre 1920 e 1988, destacando-se como uma 
das grandes criadoras de seu tempo. Com sua obra, foi responsável 
por associar o corpo à terapia por meio da arte, e por conectar defini-
tivamente arte e vida.
Rei Kawakubo nasceu em Tóquio em 1942, e nos anos de 1980 
revolucionou a moda ao propor uma criação que apaga a concepção 
estética ocidental em relação ao corpo.
Para a oitava e última relação entre arte e moda construí-
da nesta tese foram escolhidos a criadora de arte italiana Vanes-
sa Beecroft, nascida em 1969, e a dupla de criadores belgas Vic-
tor & Rolf. Suas criações transitam entre o corpo, a arte, a moda 
e a publicidade.
A dupla criativa Victor & Rolf, composta por Viktor Horsting e 
Rolf Snoeren, ambos nascidos em 1969 na Holanda, que somente se 
conheceram no curso de arte e design em Arnhem, nos anos de 1990, 
quando formaram a dupla. Ambos demonstram o mesmo interesse 
pela moda permeada pela arte e publicidade.
A criadora de arte Vanessa Beecroft, nascida na Itália no mes-
mo ano que a dupla Victor & Rolf, 1969, vive hoje em Los Angeles, 
onde produz seu trabalho de arte ligado à moda e publicidade. 
Em nenhum dos diálogos houve a intenção de que primei-
ramente fosse abordado o campo da moda e, posteriormente, o 
campo da arte, mesmo que o título desta tese assim o sugira. A 
ordem de apresentação de cada partícipe no interior de seus diá-
logos seguiu a diretriz de propiciar a melhor exposição das ques-
tões e conexões. Assim, nos sete primeiros diálogos inicialmente 
se abordou o criador de arte e, em seguida, o criador de moda; no 
oitavo e último dialogo adotou-se o inverso. 
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O livro “Em nome do corpo” de Nízia Villaça e Fred Góes foi essencial 
na hora de entender o conceito de corpo ligado à contemporaneidade, 
o que possibilitou uma compreensão maior sobre o seu significado no 
campo da cultura material. 
A leitura de autores citados por Villaça e Góes, tais como Má-
rio Costa, Mike Featherstone, García Canclini, Gianni Vattimo, Andreas 
Huyssen, Patrizia Calefato e José Gil (nocaso deste cita-se os livros 
“Metamorfose do Corpo” e “A arte como linguagem: a última lição”) 
foram importantes, na medida em que embasaram uma visão sobre o 
corpo e seu desdobramento na cultura atual.
Para o campo da arte, autores que foram importantes na 
hora de construir o corpus teórico desta tese foram Walter Ben-
jamin em suas diversas publicações, Zygmunt Bauman com “O 
mal-estar da pós-modernidade”, Peter Bürguer com “Teoria da Van-
guarda”, Arthur Danto com “Após o fim da arte”, Susan Sontag com 
“Contra a interpretação” e o texto de Rosalind Krauss “A escultura 
no campo expandido”.
O autor utilizado para organizar a estrutura desta tese foi Juan 
Antonio Ramírez, crítico de arte espanhol, falecido recentemente. A 
importância de seu legado para o entendimento da arte contemporâ-
nea foi de extrema importância para este trabalho, pois a forma pela 
qual Ramírez construiu o seu discurso no livro Corpus Solus: para un 
mapa del cuerpo en el arte contemporáneo, publicado em 2003, foi 
crucial na hora de encontrar o formato adequado para a construção 
desta tese. Em Corpus Solus, Ramírez analisou o resultado da produ-
ção criativa de diversos artistas que trabalharam sobre a noção de 
corpo, com o intuito de estabelecer um mapa das artes.
Outro livro desse mesmo autor, extremadamente útil para 
nortear o processo criativo desta tese foi Duchamp: el amor y la 
muerte, incluso publicado em 1993, que aborda a trajetória de um 
dos precursores da articulação do sujeito criador como o artífice 
da proposta criativa. Nesse livro, Ramírez analisa a relação entre 
a obra e a vida de Marcel Duchamp partindo de suas primeiras cria-
ções e estabelecendo a questão sobre o seu alter ego em sua obra 
de 1921, Rrose Sélavy.
Outros livros de Ramírez que serviram para melhor entender o 
panorama das artes na atualidade foram El objeto y el aura: (des)or-
den visual del arte moderno, publicado em 2009, Tendencias del arte, 
arte de tendencias a princípios del siglo XX, publicado em 2004 y El 
sistema del arte en España, publicado em 2010.
Para o campo da moda autores como a brasileira Gilda de Melo 
e Souza em seu livro “O espírito das roupas: a moda no século deze-
nove”, como Umberto Eco e Roland Barthes em diversas publicações, 
o livro El vestido habla de Nicola Schicciarino e Lars Svendsen em 
“Moda: uma filosofia”.
Há também livros que aportaram uma visão crítica sobre a 
moda atual como When clothes become fashion: design and innova-
tion systems de Ingrid Loschek, publicado em 2009. Outro livro que 
observa a moda desde um ponto de vista inovador e propositor de 
experimentação é Fashion at the edge: spectacle, modernity & dea-
thliness de Caroline Evans, publicado em 2003. 
Outro autor fundamental para construir a articulação entre 
corpo, criação, segunda pele, roupa, moda e existência foi Mario Per-
niola, autor italiano, que em seu interessante ensaio Entre vestido y 
desnudo publicado no livro Fragmentos para una historia del cuerpo 
humano, de 1991, e no livro O sex appeal do inorgânico (publicado em 
português em 2005), proporcionou com o seu raciocínio uma visão 
única para temas abordados nessa tese.
Para entender a relação entre corpo e produção criativa ao lon-
go da história e na atualidade foram usados os seguintes livros e au-
tores: The artist’s body de Tracy Warr, publicado em 2000, e The body 
in contemporary art de Sally O’Reilly, publicado em 2009.
1.6 FONTES
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Na França, Jacques-Louis David foi responsável pela represen-
tação do fausto da corte francesa na tela Consagração do Imperador 
Napoleão Bonaparte I e coroação da Imperatriz Josefina na catedral 
de Notre-dame de Paris, em 2 de dezembro de 1804. 
No caso de Jean-Baptiste Debret 7 em terras brasileiras, além 
de organizar as aparições públicas da corte de D. João VI no Rio de 
Janeiro, também se responsabilizava pela criação de diversas vestes. 
Essas vestes eram trajes destinados às damas da corte ou uniformes 
para os representantes do Estado. 
Os diálogos entre arte e moda se fortaleceram dentro do âmbito criativo 
das vanguardas históricas, onde a relação entre arte e moda no inicio 
do século XX nasceu sob o signo do efêmero e da transgressão. As cria-
ções de arte e de moda alteram a percepção tradicional do espaço e do 
tempo na qual se inseriram, ao incorporar a transitoriedade própria da 
moda e modificar definitivamente o que se entendia por arte. 
Ao rechaçar as tradicionais fórmulas criativas em detrimento 
de novas proposições vanguardistas, os criadores se propuseram a 
experimentar novos materiais, técnicas e suportes. A devoção pela 
novidade e o gosto por impactar nortearam o processo criativo de 
uma nova leva de criadores instalados nos grandes centros urbanos, 
o que acabou por entrar em choque com o estilo tradicional de viver. 
Desta forma, o corpo acabou por se transformar em suporte 
para as produções criativas, o que, segundo Bürguer, fez com que os 
vanguardistas optassem por “[...] organizar a partir da arte, uma nova 
No caso especifico da história da moda, existe a dificuldade de en-
contrar fontes históricas confiáveis sobre o registro correto de peças 
de roupas. De um lado, tem-se a destruição das mesmas ao longo do 
tempo devido à dificuldade para sua conservação e pelo desgaste 
da vida útil dos materiais. De outro, existe dificuldade com as fontes 
históricas, pois na maioria das vezes não existe uma descrição das 
peças em relação às suas representações. Por vezes, ao longo do 
tempo, o sentido de uma palavra que designa uma peça ou parte de 
uma roupa possui termos váriados, significados diferenciados depen-
dendo da região ou, até mesmo, acontece o fato da mesma peça de 
roupa sofrer alteração em seu nome dependendo da época ou região.
Muitas vezes o historiador de moda tem de recorrer às obras 
de arte para saber a forma ou o uso de uma determinada peça de 
roupa. Pode-se dizer que grandes pintores da história acabaram por 
serem cronistas de sua época, documentando e até participando na 
criação da moda de seu tempo. 
A primeira relação entre a arte e a moda talvez tenha vindo da 
mão de pintores de câmara como Diego Velásquez (1599-1660), na 
corte espanhola de Felipe IV, ou Jacques-Louis David (1748-1825), na 
corte francesa de Napoleão Bonaparte. No caso do Brasil, quando a 
corte portuguesa se transladou a estas terras em 1808, a corte de 
D. João VI convocou o sobrinho e discípulo de Jacques-Louis David, 
Jean-Baptiste Debret (1768-1848). 
Todos estes pintores, além de retratarem suas cortes, se 
transformaram em diretores de arte, cuidando da decoração, da pro-
dução de eventos e criando trajes para ocasiões especiais. No caso 
de Velásquez 6, ele fez uso da cor tradicional da corte espanhola – o 
preto – para criar contraste com as cores alegres da corte francesa 
no casamento de Luís XIV e Maria Teresa. Velásquez, além de cuidar 
de todo os detalhes do enlace, foi responsável também por criar o 
vestido da infanta espanhola Maria Teresa. Complementarmente, foi 
o responsável pela criação da coleção de arte de Felipe IV, com obras 
adquiridas principalmente na Itália. 
2.1 ARTE DE VANGUARDAS
& VANGUARDAS NA MODA
7. COSTA, Cacilda Teixeira da. Roupa de 
Artista: o vestuário na obra de arte. 
São Paulo: Edusp, 2009, p. 25.
6. OTO, Maribel Bandrés. La moda 
en la pintura: Velázquez usos y 
costumbres del siglo XVII. Navarra: 
Eunsa, 2002, p. 332. 
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práxis vital” 8. No campo da arte, criadores como Marcel Duchamp e 
Claude Cahun estabeleceram, no começo do século XX, novas rela-
ções criativas com o próprio corpo para indagar sobre a questão de 
gênero. Duchamp estreitou o relacionamento entre arte e moda em 
1916 ao usar produtos industrializados em seus Readymades, va-
lorizando objetos do cotidiano como a roupa. Além disso, Duchamp 
expôs o seu corpo com o propósito de aflorar o seu alter ego Rrose 
Sélavy para uma série de proposições. Claude Cahun produziu au-
torretratos incorporando uma série de personagens idealizados por 
ela. No primeiro autorretrato, imagem 1, Claude Cahun se apresenta 
adotando a identidade masculina em uma atitude sensual, bronzeada 
pelo sol e segurando firmemente a lapela de uma camisa quadricu-
lada. Por outro lado, no autorretrato de Cahun, imagem 2, acontece 
uma sensação inversa, uma imagem feminina passa a sensação de 
delicadeza através da maquiagem e da postura. Mesmo sabendo de 
sua identidade sexual, o retrato feminino se mostra tão forçado que 
paira a dúvida sobre a identidade da mesma. Em ambas as imagens, 
o sentido da repetição de corpos reforça a ideia de uma preocupação 
em torno da representação.
Na imagem 3, aparece a cabeça de Marcel Duchamp semi
-raspada com forma de estrela feita por Zayas. Esta possibilidade 
do corpo do artista ser o espaço de produção da arte se estabelece 
com Duchamp em algo novo (em francês “etoile” / estrela, equivale 
sonoramente a “a toile” / tela 9). Duchamp opta por usar o próprio 
corpo como meio de expressão em detrimento dos suportes tradi-
cionais, o próprio corpo do artista se estabelece como o espaço da 
arte e da moda.
Na imagem 4, o retrato de Rrose Sélavy mostra a imagem 
de uma mulher em uma postura decididamente feminina, segu-
rando encantadoramente a pele da lapela do casaco, sobre o qual 
se pode observar uma mão delicada cheia de joias: que não era de 
Duchamp, mas de uma modelo, para endossar a ideia de simula-
ção. Assim como na imagem 1 de Cahun, decididamente mascu-
lina, esta imagem mostra uma postura decididamente feminina: 
os criadores do começo do século XX demonstram um marcado 
interesse pela questão de gênero e por colocar em cena um jogo 
de identidades.
Segundo Marcel Duchamp, sua intenção ao criar o personagem 
Rrose Sélavy delatava a possibilidade de mudar de identidade 10. A in-
tenção do nome Rrose Sélavy – cuja sonoridade em francês “rosa é a 
vida” – talvez tenha sido um anseio por conectar criação e vida. Para 
compor esse personagem, Duchamp não criou as peças de roupa, 
mas fez uso do guarda-roupa de Germaine Everling, namorada de seu 
amigo Picabia. Porém, esse fato não o impediu de criar posteriormen-
te em 1958 um colete, Gilet pour Benjamin Péret, que foi apresentado 
pendurado em um cabide (na imagem 5). 
Para Claude Cahun e Marcel Duchamp talvez o fato de explorar 
possibilidades de suas próprias imagens tenha sido um exercício de 
aproximação do artista e do processo criativo ao ambiente social.
Imagens 1 e 2. Dois autorretratos de Claude Cahun de 1928 e 1929. Imagem 3 e 4. Dois retratos de Marcel Duchamp Tonsure, 1919 
(fotógrafo desconhecido) e retrato de Duchamp como Rrose Sélavy, 1921-24 (fotografado por Man Ray). Imagem 5. Colete criado por 
Marcel Duchamp Gilet pour Benjamin Péret, 1958.
8. BÜRGER, Peter. Teoria da 
vanguarda. Tradução de José Pedro 
Antunes. São Paulo: Cosac Naify, 
2008, p.106.
9. RAMÍREZ, Juan Antonio. Duchamp: 
el amor y la muerte incluso. Madrid: 
Siruela, 1993, p. 39.
10. IBID, p.191.
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Claude Cahun, nascida Lucy Renee Mathilde Schwob, tentou 
vários pseudônimos inclusive o de Daniel Douglas, criando ambi-
guidade sexual sobre sua pessoa. Sabe-se que Cahun, fazia e des-
fazia suas próprias roupas com o intuito de construir e imortalizar 
seus personagens. 
Duchamp apresentava um marcado interesse pelas roupas, 
que, de fato, estão presentes em sua emblemática obra O Grande 
Vidro na parte denominada Nove Moldes Málicos (1914-15), nove 
modelagens de trajes masculinos suspensos. Segundo Juan Antonio 
Ramírez 11 estas peças suspensas efetivamente são uma referência 
clara às modelagens de uniformes ou librés, e representariam res-
pectivamente um policial, um guarda, um cavaleiro, um sacerdote, um 
chefe de estação de trem, um recepcionista, um vendedor de grandes 
superfícies, um criado e um coveiro, todos capazes de se distinguir 
socialmente através de suas vestes. 
Para as vanguardas do começo do século XX, a esfera dos mu-
seus e salões se percebe limitada. A ação de ver e ser visto, própria da 
moda, é praticada nos cafés e nas ruas de Paris, espaço de atuação 
escolhido pelos criadores para suas impactantes propostas. Muitas 
destas criações vanguardistas nasceram com a intenção de chocar, 
modificando radicalmente certas questões estéticas e alterando em 
última instância a própria dinâmica da vida. 
Para os futuristas 12, as vestes cobraram o protagonismo de 
modificar a mentalidade social da época e se transformaram em par-
te essencial de seu discurso. Os futuristas chegaram a propor dois 
manifestos ligados à moda: Manifesto futurista do traje masculino, 
em 1913, e A roupa antineutral, de 1914. Segundo os futuristas, os ho-
mens do começo do século XX se vestem como seus antepassados, 
de forma melancólica, depressiva e pouco higiênica. Os Manifestos 
propõem uma nova forma de vestir, na qual cores fortes e estampas 
variadas alteram o visual anódino e propõem um novo tipo de traje 
para um novo tipo de homem, para o qual as roupas se comportariam 
como elemento de transformação do mundo.
Na imagem 6, o traje futurista de Balla feito à sua medida propor-
cionou a desculpa perfeita para trabalhar os recortes coloridos de teci-
do em uma composição formal que ressalta a ideia de velocidade e di-
namismo. Balla 13 afirmava que pensamos e agimos como nos vestimos 
e, portanto, as roupas deveriam ser alteradas conforme o estado de es-
pírito de quem as usava. Na imagem 7, o colete de Depero proporciona a 
mesma sensação trazendo emoção a uma peça que tradicionalmente, 
em tons apagados e neutros, ficava escondida sob o paletó masculino.
Assim como os Futuristas flertaram com a linguagem da moda 
em suas propostas para vestir e impactar, criadores de moda como 
Elsa Schiaparelli se aproximaram a determinados movimentos artís-
ticos como o Surrealismo 14. Schiaparelli desenvolveu parcerias com 
surrealistas como Jean Cocteau e Salvador Dalí. Em 1936, Salvador 
Dalí criou para a loja de Schiaparelli uma vitrine com um urso rosa 
empalhado e gavetas no torso, além de criar artefatos como uma bol-
sa-telefone ou pintar a célebre lagosta laranja em um vestido branco.
Imagem 6. Terno futurista de Giacomo Balla, c. 1930. Imagem 7. Colete de assemblagem de tecidos de Fortunato Depero, c. 1923. 
Imagem 8. Modelo usando chapéu de Elsa Schiaparelli na capa da revista Life de 1953. Imagem 9. Editorial de moda fotografado por 
George Saad com roupas de Elsa Schiaparelli para a revista L’Officiel, outubro 1937. 
11. IBID, p.95.
12. O movimento futurista nasce 
da mão de Marinetti em 1909, que 
publicou seu manifesto na primeira 
página do jornal Le Figaro em Paris.
13. COSTA, Cacilda Teixeira da. Roupa 
de Artista: o vestuário na obra de 
arte. São Paulo: Edusp, 2009, p. 41.
14. Movimento fundado por André 
Bretón em 1924, dedicado à revisão 
da realidade estética e ao rechaço do 
materialismo e do racionalismo.
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Na imagem 8, o chapéu em forma de mão que agarra a cabeça, 
de autoria de Elsa Schiaparelli, aparece em uma composição inusitada, 
na qual a mão da modelo contrasta com a mão-chapéu. A intertextua-
lidade entre modelo, maquiagem, roupa, iluminação e fotografia é uma 
realidade para as linguagens de arte e moda de início de século XX. 
Na imagem 9, um editorial de moda fotografado por George Saad com 
roupas de Elsa Schiaparelli para a revista L’Officiel de outubro de 1937 
mostra um exemplo de deslocamento surrealista, onde um sapato ou 
um chapéu-sapato aparece na cabeça da modelo e o seu tailleur possui 
uma boca vermelha bordado no bolso do paletó. 
Essa ideia surrealista do chapéu-sapato surgiu possivelmente da 
estreita relação entre Schiaparelli, Dalí e Gala, pois na imagem 10 obser-
va-se Gala, mulher de Dalí, fazendo uso da criação de Schiaparelli e enca-
rando um busto criação de Dalí. Na imagem 11, aparece uma esquiadora 
usando o Chapéu Cagoule feito em croché, criação de Schiaparelli, o mes-
mo tipo que aparece cobrindo a cabeça do manequim na imagem 12, cria-
ção de Salvador Dalí para a Exposição Internacional Surrealista de 1938. 
Estas imagens corroboram a estreita relação entre criadores de 
arte e moda no período das vanguardas históricas, assim como a mú-
tua contaminação de suas propostas criativas e respectivos campos.
Por outro lado, estritamente no campo da moda, a produção 
tradicional de roupas foi se aproximando ao sistema da arte. O ato 
inédito de assinar as suas criações a partir de 1871, em Paris, fez 
com que Charles Frederick Worth fosse o responsável por transfor-
mar simples objetos do cotidiano em peças únicas. Ao etiquetar cada 
peça de roupa com sua assinatura, estas adquiriram imediatamente 
o status de obra de arte. Assim, Worth foi capaz de estabelecer um 
novo paradigma dentro da linguagem de moda da época, alterando 
o significado de uma peça de roupa. “Como qualquer artista, o cria-
dor de modas inscreve-se dentro do mundo das formas. E, por tanto, 
dentro da arte” 15. Nasce assim a alta-costura dentro de uma dinâmi-
ca – até aquele momento – própria da arte. A alta-costura se tornou 
autônoma, demarcando um novo espaço de criatividade e expressão 
para a moda, e se aproximando ao campo de atuação da arte. 
Na imagem 13, um detalhe da assinatura de Worth bordada em 
um vestido, possibilitando a recontextualização de uma simples peça 
de roupa em uma obra de arte. Na imagem 14, um retrato de Worth, 
feito em 1892 pelo famoso fotógrafo Felix Nadar, caracterizado como 
um artista 16. Na imagem 15, um detalhe das criações de Worth para 
a Exposição Universal de Paris em 1900. Esta cena, criada por Worth 
com o título “Indo para a sala de estar”, está composta por uma série 
de manequins realistas esculpidos em cera, compondo um tableau 
vivant que mostra propostas de uniformes para criados e uma toalete 
para se apresentar perante a corte 17. Neste sentido, Worth se ocupa-
va tanto da forma como se apresentava perante a sociedade, como da 
apresentação de suas criações.
No final do século XIX, a confecção de uma peça de roupa des-
tinada à burguesia européia sofria o seguinte processo: o tecido, ad-
quirido em uma casa especializada, era entregue a uma costureira, 
para que esta finalizasse a peça segundo indicações precisas sobre 
Imagens 10, 11 e 12. Relação entre Schiaparelli e Dalí.
15. SOUZA, Gilda de Melo e. O espírito 
das roupas: a moda no século 
dezenove. São Paulo: Companhia das 
letras, 1987, p. 33.
16. RUBIO, Lourdes Cerrillo. La moda 
moderna: génesis de un arte nuevo. 
Madrid: Siruela, 2010, p.47.
17. MENDES, Valerie e HAYE, Amy de 
la. A moda do século XX. São Paulo: 
Martins Fontes, 2003, p. 2.
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o modelo. Desta maneira, a concepção de uma peça de roupa recaía 
inteiramente em quem a encomendava e não em quem a executava. 
Além disso, o processo de criação de moda era “secreto e íntimo” feito 
em casa: não havia nele nenhum interesse ou status e era parte dos 
afazeres domésticos cotidianos. 
De acordo com Anne Hollander “... em séculos passados, a 
questão toda era privada quando não secreta, e o público [...] não de-
veria estar ciente dos métodos empregados para obter o efeito final, 
nem dos nomes das costureiras, nem dos fornecedores” 18. Esta dinâ-
mica tradicional da moda rompeu-se quando Charles Frederick Worth 
passou a se ocupar de todo o processo de criação, desde a escolha do 
material, passando pelo seu feitio, cor e acabamentos até a posterior 
apresentação e comercialização da mesma: “Meu trabalho [...] não é 
apenas executar, mas principalmente criar. A criação é o segredo do 
meu sucesso. Não quero que as pessoas encomendem suas roupas-
Se encomendassem, eu perderia metade do meu comércio” 19.
Charles Frederick Worth se autointitula criador, passando de 
artesão a estilista. Aparece, então, o termo couturier para desig-
nar o criador de modas. Anteriormente, a palavra empregada para 
distinguir o profissional da costura era couturière, termo que não 
englobava o ato de criar, somente o de manufaturar peças de rou-
pa. “Mas hoje, como ontem, fechado em seu estúdio, o costureiro, 
ao criar o modelo, resolve problemas de equilíbrio de volumes, de 
linhas, de cores, de ritmos. Como o escultor ou pintor, ele procura, 
portanto, uma Forma” 20. A Moda adquiriu uma conotação artística, 
o costureiro passou a ter respaldo e seu nome citado como o de um 
pintor. Sobre a trajetória de Worth, Didier Grumbach comenta: “Efe-
tivamente reconhecido como artista, o costureiro anônimo, adquire 
o status de criador e pode assinar suas criações” 21. Ao estabele-
cer seu endereço, a obra de Worth começou a ser respeitada e seu 
trabalho tornou-se público, evidenciando um processo criativo que 
permanecera oculto até então. 
O couturier passou a ter um espaço próprio de trabalho: a oficina 
de costura se transformou no ateliê do artista. A evolução deste espaço 
de criação é indispensável para o mecanismo da alta-costura, concen-
trando em um mesmo espaço a criação, a exposição e a comercializa-
ção. Fundindo-se em um misto de ateliê de costura e galeria de arte, 
nasce a Maison. Os criadores de moda deveriam ser “ao mesmo tempo, 
criadores e artistas, gênios de relações públicas e entreteiners, apre-
sentadores independentes e encantadores, caso quisessem destacar 
na massa dos artesãos qualificados” 22. Worth foi capaz de compreen-
der o anseio de seus contemporâneos por ascensão e exclusividade ao 
idealizar um espaço para receber seus clientes e se estabelecer como 
um autoritário árbitro da fogueira das vaidades:
O ambiente da Maison Worth foi comparado ao de uma embai-
xada, onde reinava uma absoluta discrição. Havia um letreiro dourado 
na porta com seu nome. Não havia promoção de vendas: o boca a boca 
atraía as clientes. Uma vez transpassada a porta a cliente atravessa-
va uma série de antessalas. A primeira, que exibia belas sedas negras 
Imagem 13. Assinatura de Charles Frederick Worth bordada sobre uma fita e aplicada em uma peça de roupa, c. 1910. Imagem 14. 
Retrato de Worth feito por Félix Nadar em 1892. Imagem 15. Peças de Worth exibidas na Exposição Universal de Paris em 1900.
18. HOLLANDER, Anne. O sexo e as 
roupas: a revolução do traje moderno. 
Rio de Janeiro: Rocco, 1996, p.149. 
19. WORTH, 1895 apud GRUMBACH, 
Didier. Histórias da moda. São Paulo: 
Cosac Naify, 2009, p. 18.
20. SOUZA, Gilda de Melo e. O espírito 
das roupas: a moda no século 
dezenove. São Paulo: Companhia das 
letras, 1987, p. 33.
21. GRUMBACH, Didier. Histórias da 
moda. São Paulo: Cosac Naify, 2009, 
p. 21.
22. SELLING, Charlotte. Moda: o 
século dos estilistas 1900-1999. 
Itália: Könemann, 2000, p.15
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e brancas, está mobiliada com cadeiras e sofás extremamente con-
fortáveis; e um gabinete de curiosidades, onde Worth guardava suas 
antiguidades. Na segunda antessala, o salão do arco-íris, podia ver-se 
sedas de Lyon e brocados italianos multicoloridos. Na terceira havia 
tecidos ingleses. Em um salão de espelhos, as criações de Worth ves-
tiam manequins de madeira. Desde a entrada, a cliente podia compro-
var, graças a espelhos estrategicamente dispostos, como sua veste 
empalidecia ao lado das novas criações do couturier. O último espaço, 
o salão de lumière, era talvez a ideia mais engenhosa de Worth. Es-
pessas cortinas de veludo impediam que a luz do dia penetrasse, e 
a iluminação à luz de gás recreava o ambiente de um salão de baile. 
Desta maneira, a cliente podia ter certeza do efeito que produziria o 
vestido em condições reais de uso 23.
Esta suntuosa descrição dos subsequentes ambientes da Mai-
son Worth é um exemplo da maestria com que ele manejou os ele-
mentos a seu alcance para criar um espaço dedicado à experiência. 
Este termo, tão em voga no linguajar de consumo atual, reflete a ideia 
de experimentar o lifestyle de uma marca em um espaço dedicado à 
venda de produtos. A experiência sensorial é parte fundamental des-
ta interação, pois através dos sentidos, o espectador era convidado a 
interagir com a proposta de Worth. 
Na primeira sala, o espectador se depara com um “gabinete de 
curiosidades” lugar onde repousavam, entre outros, objetos de arte. 
Era comum que os objetos artísticos se dispusessem no interior das 
casas em cristaleiras, pedestais ou molduras adotadas para tal expo-
sição e que demarcavam o território da arte no espaço. Por outro lado, 
na disposição das criações de Worth, as vestes expostas sobre os 
manequins de madeira permitiam ao espectador transitar livremente 
ao redor das mesmas, interagindo através do toque ou mesmo com-
parando seu próprio reflexo no espelho. 
Este espaço de exposição idealizado por Worth remete às 
propostas artísticas das vanguardas, na medida em que estas bus-
cavam uma ruptura na forma tradicional de interação com o espec-
tador. As novas propostas artísticas almejavam um diálogo no qual 
os limites da arte não fossem precisos, os delimitadores do campo 
artístico não estivessem demarcados por indicadores claros, tais 
como molduras ou pedestais, que pudessem transcender limita-
ções de espaço, entre outras. Portanto, moda e arte se instauram 
como campos abertos de experimentação, onde questões como au-
toria, processo, interação e espaço de criação foram gradativamen-
te recontextualizados e redimensionados. 
A vontade das vanguardas de aproximar as propostas criativas à prá-
xis vital exigia uma mudança radical na forma de concepção das pro-
postas criativas. Ao longo do século XX, a arte foi se transformando 
radicalmente para além da mudança formal, sofrendo uma profunda 
transformação em sua própria concepção.
Ao longo dos anos 1960 e 1970, o corpo emerge como um es-
paço onde público e privado se encontraram para formular propos-
tas criativas sobre arte e moda. O corpo do criador transformou-se 
em um veículo expressivo para reivindicar, muitas vezes de forma 
agressiva, uma postura ativista. Os movimentos de protesto nessas 
décadas serviram de fio-condutor para algumas propostas perfor-
máticas que se dissolviam de forma consistente no cotidiano. É o 
caso das propostas feitas pelo grupo Internacional Situacionista 24, 
que entendia que a prática artística era um ato politico, e que por 
meio dela poderiam realizar uma revolução. A atuação desse grupo 
obedeceu a diversas estratégias, entre elas a “situação construída”: 
em vez de proporem objetos, projetavam intervenções artísticas no 
entorno cotidiano, com o intuito de despertar as pessoas para o am-
2.2 THE FASHIONED BODY ART
23. Tradução livre de COSGRAVE, 
bronwyn. Historia de la moda: 
desde Egipto hasta nuestros días. 
Barcelona: Editora Gustavo Gil, 2007, 
p. 199.
24. DEMPSEY, Amy, tradução Carlos 
Eugenio Marcondes de Moura. 
Estilos, escolas e movimentos: guia 
enciclopédico da arte moderna. São 
Paulo: Cosac Naify, 2010, p.213.
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biente que as cercava, o que as levaria assim a uma transformação 
na sociedade. O ativismo de alguns slogans situacionistas serviu 
como inspiração para os protestos estudantis de maio de 1968 em 
Paris, tais como “a praia está debaixo do calçamento” e “o consumo 
é o ópio do povo”.
Outro grupo, que deixou constância das propostas corporais 
neste período, foi o Novo Realismo que propunha novas e sensíveis 
abordagens do real. Yves Klein foi um destacado integrante do grupo 
por constantes abordagens que levavam o corpo em consideração. 
Em 1960, Klein fez algumas propostas neste sentido, tais como Salto 
ao vazio e Antropometrias do período azul (nas imagens 16 e 17). 
Em sua proposta Salto ao vazio, o próprio Klein serviu de 
modelo para uma fotomontagem na qual seu corpo parece saltar ao 
vazio passando uma sensação de liberação. Klein escreveu sobre o 
seu sentimento em relação à pintura “como as janelas de uma prisão, 
onde as linhas, contornos, formas e composição são determinadas 
pelas barras” 25. Isso não o impossibilitou de revolucionar a forma de 
pintar usando o corpo como impressão em suas propostas antropo-
métricas. Sua vontade de eliminar a imagem que se fazia do artista 
trancado em seu estúdio, rodeado de tintas e pincéis, fez com que 
Klein levasse sua ação como artista para o espaço da galeria e das 
ruas, tornando sua proposta em “uma atmosfera eficaz do próprio 
corpo” 26. Em pinturas antropométricas, a ideia de um corpo real se ex-
pressando ao deixar sua digital impregnada de pigmento diretamente 
sobre a tela em branco direciona a sua proposta para o entendimento 
do corpo como um elemento de comunicação. 
Para Piero Manzoni, o fato de enlatar as suas próprias fezes foi 
um ato simbólico de enaltecer a vida como sentido da arte e de enal-
tecer o corpo não só como tema, mas também como material válido à 
criação. Manzoni produziu noventa latas (imagem 18) que foram nu-
meradas de 001 até 090 e embaladas com o rótulo “merda de artista”, 
contendo 30 gramas de produto in natura: as latas foram vendidas 
pela equivalência do seu peso em ouro, assim, Manzoni foi capaz de 
evidenciar o seu processo criativo de transformar as suas atividades 
primárias em obras de arte. Da mesma forma, o ato de assinar o cor-
po desnudo da modelo (imagem 19), revelou a questão desse diálo-
go entre vida e criação. Além de assinar o corpo da modelo, Manzoni 
acompanhou o ato de assinar em sua performance, com um certifica-
do validando a mesma como proposta de arte. Dependendo do tipo de 
pessoa assinada, a cor do selo 27 no certificado variava. Vermelho para 
uma pessoa que representava uma obra de arte total ao longo da sua 
vida até a data de sua morte. Malva, para a pessoa que pagava pela 
possibilidade de ser uma obra de arte total. Amarelo certificava que 
somente a parte assinada era considerada uma obra de arte, e verde 
envolvia uma ação da obra de arte como dormir, dançar, beber e etc. 
Além do corpo, as vestes também se consolidaram como dis-
curso e, em 1962, Andy Warhol propôs alguns vestidos de inspiração 
pop. Na imagem 20, aparece em primeiro plano o vestido inspirado 
na embalagem do sabão Brillo e em segundo plano, o vestido Fragile, 
Handle with care. 
Imagem 16 e 17. Yves Klein, 1960. Salto ao vazio e Antropometrias do período azul. Imagem 18. Merda de Artista de Piero Manzoni, 
1961. Imagem 19. Piero Manzoni assinando uma escultura viva em 1961.
25. “like the window of a prison, 
where the lines, contours, forms 
and composition are determined by 
the bars.” GOLDENBERG, RoseLee. 
Performance art: from futurism to 
the present. Singapore: Thames and 
Hudson, 2001, p. 144.
26. “the effective atmosphere of the 
flesh itself”, IBID, p.145.
27. IBID, p.149.
38  −  DIÁLOGOS ENTRE ARTE & MODA NA ATUALIDADE MAYA ESTARQUE  −  39 
Andy Warhol iniciou sua carreira como ilustrador de revistas de 
moda, vitrinista e designer, o que potencializou o seu discurso entre 
arte e moda. Na imagem 21, um dos autorretratos de Andy Warhol da 
série feita entre 1980-82, mostra como Warhol apresentou de forma 
lúdica a dicotomia de um guarda-roupa masculino em contraposição 
a uma maquiagem e uma peruca loira feminina. O fato de ele usar a 
fotografia, o cinema, o vídeo e a televisão como suportes posicionou o 
corpo como tema central de sua criação, como no filme Poor Litle Rich 
Girl de 1966, no qual trouxe à tona a vida de personalidades como 
Edie Sedgwick. Em outra obra, Warhol apresenta a fragmentação do 
corpo – o filme I, a Man, de 1967 – no qual aparece uma série de foto-
gramas de partes corporais masculinas.
Joseph Beuys acreditava que a arte poderia efetivamente 
transformar o cotidiano das pessoas e, para tanto, algumas de suas 
performances eram acompanhadas de leituras de texto realizadas 
como discursos inflamados. “We have to revolutionize human thou-
ght. First of all revolutions takes place within man. When man is re-
ally free, creative being who can produce something new and origi-
nal, he can revolutionize time” 28. 
Para Beuys, o seu guarda-roupa de peças emblemáticas e de-
terminados materiais empregados para o vestuário serviram como 
elementos essenciais ao seu discurso, tornando-se metaforicamente 
protagonistas. O seu famoso Terno de feltro de 1970, feito a partir da 
modelagem de um terno antigo dele próprio, tornou-se símbolo de sua 
biografia e memória. 
Na imagem 22, o terno de feltro pendurado por um cabide 
lembra um corpo ausente na parede; esse mesmo terno serviu 
como veste em outra performance contra a guerra do Vietnã em 
1971. Na imagem 23, observa-se a importância do material na sua 
produção, pois Beuys aparece novamente recoberto por um manto 
de feltro. A escolha dos materiais em suas obras não é gratuita, 
Beuys repete o uso de materiais carregados de sentidos simbóli-
cos como o mel (regenerador), o ouro (imortal) ou o feltro (ances-
tral). O feltro feito de lã é tido como um material ancestral, conside-
rado um não tecido, pois não há trama em sua confecção, é usado 
comumente como isolante. O terno e o feltro, como uma segunda 
pele, é usada em diversas ocasiões por Beuys para reforçar uma 
ação – que se relaciona à própria vida do criador – com o intuito de 
reconfortar e isolar.
A arte brasileira durante os anos 1960 e 1970 fez com que o 
corpo e seus desdobramentos estivessem no centro dos processos 
criativos de criadores como Lygia Pape, Lygia Clark (ver capítulo 3.7) 
e Hélio Oiticica (ver capítulo 3.3), entre outros. Esses criadores leva-
ram em consideração as nuances e matizes da cultura, como o sam-
ba, a sensualidade, o ritmo, entre outras referências locais, que foram 
abordadas em suas produções.
Em suas criações, Lygia Pape fez do corpo que experimenta e 
da segunda pele um elemento essencial em seu discurso artístico. 
Na imagem 24, Roda dos Prazeres de 1968, Pape aparece na praia, 
Imagem 20. Slogan Dresses: Brillo e Fragile, Handle with care criados por Andy Warhol em 1962. Imagem 21. Autorretrato de Andy 
Warhol Self-Portrait in Drag, 1980-82. Imagem 22. Traje de feltro Filzanzug feito por Joseph Beuys em 1970. Imagem 23. Joseph Beuys 
usando traje e capa de feltro na performance I like America and America likes me, 1974, René Block Gallery, New York.
28. “Nos devemos revolucionar o 
pensamento humano. Primeiramente 
as revoluções acontecem 
internamente. Quando o homem 
é verdadeiramente livre, um ser 
criativo capaz de produzir algo novo 
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Na moda, este período de experimentação também proporcio-
nou uma aproximação às expressões do cotidiano e das ruas. A partir 
dos movimentos estéticos dos anos 1960, o panorama começa a ser 
dominado pelos jovens criadores, pois em meados dessa década, o 
ritmo da moda internacional não estava sendo ditado pela Alta Cos-
tura parisiense, mas pelos jovens que ocupavam as ruas. O aspecto 
mais interessante desse período é que a moda começou a se especia-
lizar pela cultura popular das grandes cidades, em vez de permanecer 
concentrada nas marcas de Alta Costura.
Vale destacar que no começo do século XX, a rigidez da Alta 
Costura imposta por Charles Frederik Worth, dominava o cenário da 
moda; passados meio século, a moda era controlada por Christian Dior 
nos anos 1950, a mais prestigiosa casa de Alta Costura naquela déca-
da. Após o falecimento de Dior em 1957, o seu assistente Yves Saint 
Laurent foi nomeado diretor artístico e tentou inutilmente direcionar 
a marca para um estilo mais juvenil. rodeada de potes com líquidos coloridos e sabores variados que, uma 
vez experimentados através de um conta-gotas, revelam o seu sabor 
e provocam um estimulo sensorial.
Na imagem 25, Ovo de 1968, a imagem de uma pessoa que 
rompe uma casca e nasce é a representação de uma segunda pele. Na 
proposta original de Ovo, um sambista deveria romper o casulo e sair 
tocando um instrumento e sambando, Pape quis evidenciar a ideia de 
uma vida que nasce: “Você entrava naquele ovo, pois havia embaixo 
uma face aberta, rompia a película pele e nascia. Você tinha assim a 
sensação de um verdadeiro nascimento” 29. 
Pape procura constantemente trazer a sensualidade e a musi-
calidade do cotidiano para as suas criações. Na performance Divisor, 
imagem 26, apresentada no museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro 
em 1983, contou com a participação de diversas crianças, que forma-
ram uma única presença em um pedaço gigantesco de algodão perfu-
rado. Todas estas criações de Pape levam em consideração um corpo 
que deve se libertar de sua dimensão limitada, e estabelecer novas 
conexões com o entorno e consigo mesmo. 
Imagem 24. Roda dos Prazeres, 1968. Imagem 25. Ovo, 1968. Imagem 26. Divisor, 1983.
Imagem 27, 28, 29. Três propostas de Yves Saint Laurent inspiradas pelos grandes criadores da arte. Imagem 27. Jaqueta Os Lírios 
e jaqueta Os Girassóis, homenagem a Vincent Van Gogh Primavera/verão, 1998. Imagem 28. Vestido homenagem a Piet Mondrian, 
outono/inverno, 1965. Imagem 29. Vestidos da coleção Pop Art, outono/inverno, 1966. Imagem 30. Retrato de Yves Saint Laurent por 
Andy Warhol, 1972. 
29. MATTAR, Denise. Lygia Pape: 
intrinsicamente anarquista. Rio de 
Janeiro: Relume Dumará, 2003, p.73.
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Yves Saint Laurent foi um criador que constantemente se inspi-
rou no universo da arte: nas imagens 27, 28 e 29 é possível apreciar três 
momentos desta relação entre a produção de Saint Laurent e a arte de 
seu tempo. Colecionador de arte compulsivo, Saint Laurent foi amigo e 
colaborador de artistas contemporâneos como Andy Warhol que produziu 
obras em sua homenagem (imagem 30).
Na imagem 27, duas jaquetas da coleção primavera/verão de 
1998 foram inspiradas pelas pinturas de Vincent Van Gogh, Os Lírios 
e Os Girassóis, que na coleção de Saint Laurent foram bordados pelo 
ateliê Lesage com lantejoulas. 
Na imagem 28, aparece o vestido da coleção de Saint Laurent inspira-
da nas telas de 1920 de Piet Mondrian, pertencente à série Composição, em 
cores primárias. Este vestido de 1965 representa o estilo abstrato de Mon-
drian, uma composição geométrica que levou em consideração o equilíbrio 
dinâmico de linhas, planos e cores. Esta coleção alcançou grande sucesso e 
destacou Saint Laurent como um criador de moda vinculado às Belas Artes. 
Na imagem 29, os vestidos inspirados na arte pop de 1966, valori-
zavam o corpo através de linhas simples e retas. Yves Saint Laurent ten-
tou aproximar a Alta Costura do que efetivamente acontecia nas ruas em 
termos de moda, e a minissaia foi uma peça bastante explorada por ele ao 
longo de sua carreira. 
Pode-se dizer que a peça que simbolizou a moda deste período foi 
a minissaia imortalizada pelos criadores do prêt-à-porter tais como Mary 
Quant, Barbara Hulanicki, André Courrèges, Pierre Cardin, Paco Rabanne, 
entre outros criadores desta nova geração. 
Os materiais não tradicionais usados por estes criadores fez 
com que muitas vezes se questionasse a elaboração e a praticidade do 
uso de suas criações, apontadas como exercícios escultóricos em vez 
de propostas de moda. Na imagem 31, o vestido de 1967, feito de placas 
de alumínio de diversos tamanhos é capaz de acompanhar a silhueta 
corporal. Na imagem 32, o vestido feito de discos de metal engastados 
faz com que um material aparentemente agressivo se transforme em 
uma malha que se adapta as curvas do corpo. 
Paco Rabanne foi um membro destacado desta corrente, 
que a partir do uso de novos materiais questionou a forma como 
os corpos se apresentavam: “Não seduzir, mas chocar” 30. Formado 
em arquitetura em Paris, Paco Rabanne foi satirizado em alguns fil-
mes da época, como no emblemático filme francês sobre moda Qui 
êtes-vous, Polly Maggoo?, de 1966, dirigido por William Klein. Neste 
filme, um criador de moda que se faz passar por Paco Rabanne apa-
rece torturando as modelos com trajes feitos de laminas de metal 
que arranham e dilaceram seus corpos, mas cujo desfile é aplaudi-
do pela crítica de moda. Como no filme, a imagem 33, mostra uma 
imagem de Paco Rabanne dando os últimos ajustes em uma peça 
feita de metal e plástico, em 1966. 
A carreira destes novos criadores e suas propostas de vestir ine-
vitavelmente repercutiram na ousadia pela qual as pessoas começa-
ram a se vestir em seu dia-a-dia. André Courrèges foi o primeiro criador 
a introduzir a minissaia na Alta Costura em 1961, e em 1964 propôs 
Peças de Paco Rabanne. Imagem 31. Vestido de placa de alumínio, arame e latão, 1967. Imagem 32. Top e saia de discos de 
alumínio, 1967. Imagem 33. Retrato de Paco Rabanne finalizando o top de disco de plástico e metal em uma modelo mediante 
alicate. 
30. MENDES, Valerie e HAYE, Amy de 
la. A moda do século XX. São Paulo: 
Martins Fontes, 2003, p. 170.
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Os criadores que efetivamente conseguiram estabelecer uma 
relação direta com as ruas foram de uma geração mais jovem, que 
nasceu desprendida do jugo da alta-costura, como as criadoras londi-
neses Mary Quant e Barbara Hulanicki da marca Biba, que revolucio-
naram a forma de fazer e vender moda. 
Na imagem 36, é possível observar a exposição corporal e 
a variedade de modelos propostos por Mary Quant. Na imagem 37, 
a criadora Mary Quant corta o seu cabelo com o célebre cabelereiro 
Vidal Sassoon, o qual revolucionou os cortes na época com cortes 
curtos e assimétricos. Esta foto, que foi publicada pelas revistas da 
época, demonstra a importância da apresentação pessoal como um 
elemento de identidade da criadora/marca Mary Quant em relação à 
sua vida e à sua proposta de criação. 
A marca Biba, por outro lado, obteve sucesso ao vender suas 
peças pelo correio de forma acessível. Posteriormente, a marca se es-
tabeleceu em um ponto fixo (a imagem 38 mostra o interior da loja) o 
que demonstra o desejo de adequar um local para comunicar certas 
Imagem 34. Coleção André Courrèges Inverno 1968-69. Imagem 35. Vestidos avental de Pierre Cardin de 1966.
uma coleção futurista, na qual a questão da forma foi definitivamente 
alterada pela perspectiva da primeira viagem do homem à Lua.
Courrèges efetivamente conseguiu superar a alta-costura, 
depois de trabalhar durante anos para Balenciaga – considerado seu 
grande artífice, Courrèges propôs um Prét-à-Porter comercial para as 
massas. Para ele, as peças deveriam trabalhar o corpo de forma sim-
ples, sem marcar a silhueta e trazendo a cor para o dia a dia: “Eu acha-
va necessário inventar, com base em novas técnicas e estéticas, uma 
roupa moderna, uma roupa na qual se entrasse como numa caixa” 31.
Influenciada pela ciência-ficção, as propostas de Courrèges e 
Pierre Cardin levavam em consideração um futuro próximo no qual a 
possibilidade de viver outra vida, ou em outro planeta, ditaria a forma 
de se vestir neste mundo. 
Na imagem 34, a ideia de repetição, uniformidade, minimalis-
mo e geometria trazem à tona a ideia de um futuro perfeito, no qual 
as pessoas se vestiriam de forma semelhante, e a barreira entre gê-
neros seria derrubada. 
Imagem 36. Modelos criados por Mary Quant em 1967. Imagem 37. O cabelereiro Vidal Sassoon fazendo o corte Bob em Mary Quant em 
1963. Imagem 38. Interior da loja Biba de Londres em 1964.
31. GRUMBACH, Didier. Histórias da 
moda. São Paulo: Cosac Naify, 2009, 
p. 127.
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ideias. A direção de arte da marca Biba, nos anos 1960 e 1970, se con-
centrou em uma estética dos anos 1930, o estilo Art Decô, de aspecto 
datado. O prédio de cinco andares – incluindo restaurante, jardim no 
terraço e um lago com flamingos – passou a ser o ponto de encontro 
do jet-set internacional e a representar a essência de uma nova ma-
neira de entender a vida. 
Os pontos de venda destas marcas londrinas dos anos de 
1960 se transformaram no lugar de encontro da juventude da época, 
criando um ambiente no qual a preocupação com a ocupação do es-
paço, a frequência, a música, a iluminação ou os produtos ofertados 
foram fatores decisivos. 
Além do fato de o corpo ficar em exposição por conta da minis-
saia, essas lojas apostaram no corpo como um elemento de comuni-
cação eficaz, como foi o caso da loja Lady Jane 32, que em 1966 criou 
uma vitrine viva, onde duas jovens vestiam e despiam as roupas da 
loja. A vitrine que expunha esses corpos no meio da rua desmateriali-
zou a separação física entre o espaço da loja e o espaço da rua.
A partir dos anos 1960, o uso da veste pelos criadores de 
arte e de moda se aproximou gradualmente a uma ideia do corpo 
como representatividade da identidade. Nesse contexto, a segunda 
pele estaria imbuída de um sentido simbólico da existência. Tanto 
no campo da arte, como no campo da moda, esta segunda pele foi 
usada com o intuito de ressaltar a identidade e exaltar o sentido 
simbólico da existência, ora criando uma aproximação, ora um dis-
tanciamento do cotidiano. 
Algumas vezes, a influência da veste por parte da arte se apro-
xima ao modelo tradicional de veste como o terno de Beuys ou o colete 
de Duchamp. Em outras ocasiões, o modelo de sugestão da moda em 
relação ao corpo e a veste é de distanciamento do cotidiano, provocan-
do uma abordagem de materiais e de formas pouco ortodoxos que di-
recionaram o processo criativo como no caso de Paco Rabanne. Apesar 
desta aparente divergência, pode-se dizer que as diversas linguagens 
criativas fizeram uso do corpo em seus respectivos processos.
O pós-modernismo se consolidou como uma corrente criativa que 
abraçou a cultura de massas, influenciado pela subcultura, pelas tri-
bos urbanas e pela vida nas grandes metrópoles. 
A partir dos anos 1980, a body art, ou arte corporal, foi caindo 
em desuso, pois esse tipo de arte direta, visceral e teatral foi sendo 
substituído por uma arte mais conceitual e menos radical, através 
de uma abordagem sobre a identidade do sujeito. A performance art, 
ou simplesmente performance, foi se consolidando como uma pro-
posta ampla e popular. Muitas das estratégias performáticas coloca-
ram o sujeito em um contexto de representação entre a alienação e 
o consumo, fazendo com que o sujeito, e não meramente o corpo, se 
tornasse o tema central da proposta performática, o que acabou por 
apresentar o sujeito desde a ótica da sucessão de identidades. 
O pluralismo das estéticas colocou em evidência o contraste 
e os paradoxos das propostas criativas. Gradativamente as barreiras 
entre o campo da moda e da arte caíram, e pode-se dizer que os pro-
cessos de contaminação da pós-modernidade criaram espaço para 
que as propostas dos criadores levassem em consideração cada vez 
mais o corpo e a própria vida como fonte de inspiração. Delimitar 
campos de arte ou moda se tornou uma atitude contextualizada pelo 
observador, mais do que uma premissa para os criadores e seus res-
pectivos canais de atuação.
No caso da moda, a questão do pós-modernismo, como pas-
tiche de referências estéticas e temporais, parece se identificar de 
forma mais clara na questão da novidade pela novidade que, em mui-
tos casos, reside em uma atualização de algo já proposto. A própria 
natureza do pós-modernismo faz com que a percepção histórica seja 
truncada pela conjunção de múltiplas referências de espaço/tempo. 
Como disse Svendsen: “Tal como a arte, a moda se tornou cada vez 
2.3 PERFORMANCE
32. MENDES, Valerie e HAYE, Amy de 
la. A moda do século XX. São Paulo: 
Martins Fontes, 2003, p. 181.
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mais autorreferente. É criada com base em modas anteriores que po-
dem ser afirmadas ou tomadas como objeto de troça” 33. 
Um dos criadores que melhor soube passar a ideia de múltiplas 
referências em suas propostas foi Jean Paul Gaultier, ao misturar re-
ferências urbanas às indumentárias étnicas ou ao criar modelos com 
marcada referência de gênero para serem usados indistintamente 
por homens e mulheres. 
Não é difícil se deparar com a irreverência na obra de Gaultier, 
como na imagem 39, da proposta de um vestido unissex usado por 
Tanel Bedrossiantz: aa imagem 40, uma modelo albina usa uma mis-
tura de alfaiataria masculina ocidental com assessórios étnicos; e, na 
imagem 41, Gaultier faz uma proposta impactante ao deixar em evi-
dência somente o esqueleto de um vestido em forma de espartilho de 
épocas passadas. Além de sua irreverência, Gaultier também propôs 
novos tipos de beleza, apostando em modelos baixos, gordos ou ido-
sos em seus desfiles e publicidade. 
De forma equivalente, os criadores japoneses também foram 
capazes de propor novos conceitos criativos. Durante a década de 
1980, uma nova geração de criadores japoneses de moda irrompeu 
no panorama internacional. Desde 1981, Rei Kawakubo (ver capítulo 
3.7), Yohji Yamamoto (ver capítulo 3.3) e Issey Miyake apresentaram 
suas coleções de moda em Paris e se estabeleceram como a vanguar-
da da moda.
Imagem 42 e 43. Coleção Issey Miyake outono/inverno de 
1989. Imagem 44. Detalhe da peça A-POC na exposição Future Beau-
ty: 30 years of Japanese fashion na Barbican Art Gallery de Londres 
durante 2010-11.
Durante a década de 1970, Issey Miyake usava tecidos feitos 
principalmente de fibras naturais, e na temporada outono/inverno de 
1989, túnicas inspiradas em wakame (alga-marinha) foram criadas 
a partir de organza de poliéster plissado irregularmente, criando a 
sensação de uma armadura ou couraça (imagem 42). A esta mesma 
coleção pertence uma segunda pele feita em malha de poliéster com 
Imagens de Jean Paul Galtier. Imagem 39. Tanel Bedrossiantz fotografado por Paolo Reversi, 1992 da coleção Barbès, Wo-
men’s prêt-à-porter fall/winter 1984-85. Imagem 40. Coleção outono/inverno 1994-95 e Imagem 41. Coleção primavera/
verão 1989. 
Imagem 42 e 43. Coleção Issey Miyake outono/inverno de 1989. Imagem 44. Detalhe da peça A-POC na exposição Future 
Beauty: 30 years of Japanese fashion na Barbican Art Gallery de Londres durante 2010-11.
33. SVENDSEN, Lars; Tradução: de 
Maria Luiza X. de A. Borges. Moda: 
uma filosofia. Rio de Janeiro: Zahar, 
2010, p. 81.
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uma estampa de tatuagem, que transmite a ideia de um corpo étnico 
recoberto por grafismo primitivo (imagem 43). Essas peças, que re-
cobrem o corpo, enaltecem uma identidade orgânica que remete a um 
inseto ou a ideia de um tempo ancestral. 
A imagem 44 mostra um detalhe da peça A-POC – a pie-
ce of cloth – na exposição Future Beauty: 30 years of Japanese 
fashion, apresentada em Londres durante 2010-11 na Barbican Art 
Gallery. A peça A-POC foi desenvolvida por Issey Miyake em 1976, 
sobre o conceito original de Kimono – tradicional peça do guarda
-roupa japonês – e a ideia da modelagem moderna que consiste na 
união de dois tecidos. Em A-POC, Miyake apresentou a proposta de 
um único tecido envolvendo o corpo, e para tanto desenvolveu a 
técnica de um tubo de malha, a partir do qual foi possível destacar 
peças de roupas finalizadas por acabamento térmico. Os mane-
quins expostos, na imagem demonstram perfeitamente a questão 
da bidimensionalidade da modelagem em contraste com a tridi-
mensionalidade do corpo. 
Em outra exposição, Issey Miyake Making Thinks, montada em 
Paris em 1998-99 na Fondation Cartier pour l’art Contemporain, apa-
rece o seguinte comentário no folder da apresentação sobre o seu 
processo criativo:
La question de la vie et du mouvement est a un coeur des in-
ventions d’Issey Miyake. À la fois “créations visuelles” et “outils 
fonctionnels”, elles se mettent au service du corps tout en of-
frant des fragments d’un monde fabuleux qui en appelle à l’ima-
gination. Ce principe d’habillement visuel est le theme de l’espa-
ce intitule jumping, où la creation de mode devient une création 
de l’environnement intelligmment inspirée par le corps 34. 
Para Miyake, a questão da moda se torna secundária: “não crio 
uma estética de moda. Crio um estilo baseado na vida” 35; ou, “o meu 
estilo parte da vida. Não do estilo” 36. 
Para os criadores deste período, o espaço de exposição tra-
dicional da passarela e da publicidade se viu expandido pelo inte-
resse dos museus e das coleções particulares, ao mesmo tempo 
em que a opulência dos desfiles foi ganhando terreno. O fato do 
legado de um determinado criador, de uma marca ou um período 
ser apresentado em formato de exposição em um museu ou gale-
ria, permitiu ao grande público se aproximar do objeto de criação 
e da narrativa da moda, valorizando a mesma como resultado da 
cultura material.
Para a moda, esse período está pontuado por desfiles extra-
vagantes e dispendiosos, principalmente os dos grandes conglome-
rados de moda, aos quais pertencem marcas como Dior, Givenchy 
ou Chanel para as quais trabalharam John Galliano, Alexander Mc-
Queen (ver parte 3.1) ou Karl Lagerfeld. O renascimento da alta-cos-
tura através da extravagância dos desfiles atende às necessidades 
do mercado de luxo em uma fetichização do corpo. 
Imagem 45. John Galliano, outono/inverno 1998-99 (fotografia de Niall Mclnerney). Imagem 46. John Galliano, primavera/
verão 1997 (fotografia de Patrice Stable). Imagem 47. John Galliano para Dior, Alta Costura, primavera/verão 1998 (fotografia 
de Niall Mclnerney. 
34. “A questão da vida e do 
movimento está no centro das 
invenções de Issey Miyake. Em 
vez de ‘criações visuais’ e ‘peças 
funcionais’, elas se colocam a 
serviço do corpo como um todo 
oferecendo fragmentos de um 
mundo fabuloso que estimula 
a imaginação. Este princípio de 
vestibilidade visual é o tema do 
espaço jumping, onde a criação de 
moda se transforma em uma criação 
ambiental inteligentemente inspirada 
pelos corpos”. Autor desconhecido, 
tradução livre, retirado do folder 
da exposição Issey Miyake Making 
Thinks em 1998-99 em Paris 
na Fundation Cartier pour l´art 
contenporain.
35. MENDES, Valerie e HAYE, Amy de 
la. A moda do século XX. São Paulo: 
Martins Fontes, 2003, p. 238.
36. SELLING, Charlotte. Moda: o 
século dos estilistas 1900-1999. 
Itália: Könemann, 2000, p.438.
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Nesse contexto de grandes desfiles de moda dos anos 1990, 
uma das figuras que mais se destacou foi John Galliano, principal-
mente como diretor criativo para a casa de alta-costura Givenchy, em 
1995, e para a Maison Dior, a partir de 1996. Galliano explorou o con-
ceito de luxo e espetáculo em seus desfiles e criações. Na imagem 
45, o desfile de John Galliano, outono/inverno 1998-99, que remeteu 
ao mundo dos cabarés do começo de século XX em Paris contou com 
uma decoração exagerada que tentava refletir a estética boêmia e 
decadente de fin-de-siècle. A imagem 46 mostra a coleção de John 
Galliano para a primavera/verão 1997, na qual ele aposta na quanti-
dade de modelos e na qualidade das peças fastuosas, profusamente 
bordadas. Na imagem 47, tem-se a coleção de John Galliano para Dior 
Alta-Costura, primavera/verão 1998, com sua temática circense. 
Segundo Arnold, a questão da moda atual gira em torno da ne-
cessidade pós-moderna de autorreferência.
Contemporary catwalk excess has been viewed by some 
fashion writers as a symbol of the self-indulgence of the 
fashion industry and, implicitly, the wider culture. Fashion is 
perceived by some as having slipped into decadent spiral of 
immorality, obsessed with its own ability to create as well as 
reflect the world around it, and with the need to shock, to push 
ever further at the boundaries of what is deemed acceptable 37. 
O mesmo movimento é percebido em relação às obras de arte, 
onde a exposição corporal também está conectada ao fetiche e ao 
espetáculo. 
Na obra de Matthew Barney, o fetiche corporal está presente 
de forma contundente no longa-metragem Cremaster Cycle, feito en-
tre 1994 e 2002. Esta série de cinco filmes de 35 mm demorou prati-
camente dez anos para ser finalizada. O cuidado dispensado por Mat-
thew Barney em cada aspecto do filme, como direção de arte, figuri-
nos e efeitos especiais, fez desta obra um exemplar único no gênero. 
Os fotogramas da série Cremaster Cycle, imagens 48, 49 e 50, 
mostram um personagem do filme, sendo que as imagens 48 e 50 
são o próprio Matthew Barney. Dada à qualidade de iluminação, ma-
quiagem e figurino nestes fotogramas, além da sua força e estética, 
cada uma delas poderia estar perfeitamente nas páginas de editoriais 
de moda, o que efetivamente ocorreu. É curioso pensar que até recen-
temente revistas como Artforum tinham reticências na hora de fazer 
publicidade de marcas de moda 38. 
O título do filme faz referência ao músculo cremastérico respon-
sável pela contração para a suspensão do testículo. Segundo o artigo 
do jornal The Economist 39, a série Cremaster Cycle trataria sobre o mo-
mento do ato sexual e a sua natureza de potencialidade. A questão da 
potencialidade é reverenciada em cada um dos personagens que apa-
rece no filme. Como não existe um enredo, nem uma narrativa lógica, 
muito menos uma cronologia para assistir a cada um dos filmes, pode-
se dizer que a sua obra reside justamente na potencialidade de cada um 
de seus personagens e do próprio formato de obra aberta. 
Imagens 48, 49 e 50. Fotogramas da série de Matthew Barney, Cremaster Cycle, 1994-2002.
37. “Os excessos da passarela 
contemporânea foram vistos por 
alguns escritores de moda como 
símbolo da auto-indulgência da 
indústria de moda, e implicitamente, 
da cultura em geral. A moda é 
percebida por alguns como tendo 
escorregado em uma espiral 
decadente de imoralidade, obcecada 
com a própria habilidade de criar 
assim como de refletir o mundo 
ao redor, e com a necessidade de 
chocar, de forçar os limites do que se 
considera aceitável” Tradução livre 
de ARNOLD, Rebecca. Fashion, desire 
and anxiety: image and morality in 
the 20th century. New Jersey: Rutgers 
University Press, 2001, p. 55.
38. THORTON, Sarah. Siete días en 
el mundo del arte. Buenos Aires: 
Edhasa, 2009, p.159.
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Em outro ciclo de Matthew Barney, expostas nas imagens 
51, 52 e 53, observa-se fotogramas do filme Drawing Restraint 9, 
de 2007, que pertence a uma série iniciada em 1987 com Drawing 
Restraint 1. Esta série foi inspirada pela ideia de que a resistência 
faz com que os músculos do corpo cresçam e se fortaleçam pela 
hipertrofia. Segundo Barney, “The Drawing Restraint project propo-
ses resistance as a prerequisite for development and a vehicle for 
creativity” 40. O ponto alto do filme é quando os dois protagonistas 
– interpretados por Matthew Barney e sua companheira na vida real, 
a cantora Björk – se envolvem em uma cena em que o corpo dela 
sofre uma metamorfose em baleia como uma evolução da espécie. 
Em um hibridismo entre humanos e baleias, o filme oferece uma su-
gestão de renascimento físico e a transformação do corpo humano 
em novas formas. 
Em suas propostas, Matthew Barney observa a potenciali-
dade da vida e, também, seu destino no tempo e espaço, ou seja, 
aquilo que não se pode controlar na vida. Complementarmente, há 
o interesse de Barney na questão da superação física e naquilo que 
se pode controlar. Matthew Barney se apresenta como um herói ca-
paz de lidar com as limitações do destino e da física, em uma poten-
cialidade da existência entremeada pela estética como norteadora 
da vida. 
Takashi Maurakami é outro criador que trabalha com a noção 
de espetáculo como narrativa de suas produções, e a performance 
artística como meio de vida. Takashi Maurakami. Murakami dirige 
uma empresa voltada para o marketing e comunicação chamada 
Kaikai Kiki Co. Ltda. 41 que possui cerca de 100 funcionários em Nova 
Iorque e Tóquio. Esses escritórios são responsáveis por executar o 
projeto, a criação da mercadoria, a representação, o agenciamento 
e a produção. A empresa Kaikai Kiki Co. Ltda. também gerência a 
obra de outros sete artistas, uma feira e um festival de arte Geisai, 
além de ter parcerias milionárias com o mundo da moda, televisão 
e música.
Uma das parcerias mais famosas foi feita no ano de 2000 com 
o conglomerado de moda francês LVMH/Louis Vuitton Moêt Henessy 
– e a marca de Alta-Costura LV / Louis Vuitton. Quando o diretor de 
arte Marc Jacobs da LV pediu a reformulação do tradicional monogra-
ma marrom da marca, Murakami desenvolveu uma série de propostas 
coloridas, com flores e diamantes: o sucesso foi imediato e se trans-
formou em uma linha fixa de estampa. 
O ponto alto de destaque nessa parceria foi o fato de Murakami 
ter incorporado o monograma da LV em algumas de suas obras, além 
de abrir uma pop up store da Louis Vuitton dentro da sua exposição 
retrospectiva de 2007 no MOCA / Museum of Contemporary Art, Los 
Angeles. Segundo Marc Jacobs, a participação da Louis Vuitton na ex-
posição significou:
No es una tienda de regalos, es más como arte performático. 
Observar lo que sucede en la boutique en el contexto de una 
exposición de arte también es una obra de arte, así como el 
arte que se va dentro de las bolsas 42 
Imagens 51, 52 e 53. Três fotogramas do filme de Matthew Barney Drawing Restraint 9, 2007. 
40. “O projeto Drawing Restraint 
propõe a resistência como pré-
requisito para o desenvolvimento e 
veículo para criatividade.” Visualizado 
em 10/01/2014 em http://
filmmakermagazine.com/2024-
drawing-restraint-9/#.UtAyN3Cx5xC
41. THORNTON, Sarah. Siete días en 
el mundo del arte. Buenos Aires: 
Edhasa, 2009. p.177.
42. “Não é uma loja de presentes, é 
como arte performática. Observar o 
que acontece na butique no contexto 
de uma exposição de arte também é 
uma obra de arte, assim como a arte 
que se vai dentro das bolsas”. IBID, 
p. 202.
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Curiosamente as imagens 54 e 55 parecem apresentar um de-
talhe da mesma exposição, porém, a imagem 54 é um detalhe da expo-
sição retrospectiva da obra de Takashi Murakami no MOCA / Museum of 
Contemporary Art, Los Angeles, em 2007, na qual aparece um detalhe em 
primeiro plano da obra Flower Matango (b), 2001-06 uma esfera feita de 
flores que leva algo em torno de 1000 cores, segundo Murakami 43. Já a 
imagem 55 é a vitrine da marca Louis Vuitton em Tóquio, que mostra a 
colaboração feita com Murakami a partir de 2000, a qual, segundo Marc 
Jacobs 44, diretor criativo da marca na época, foi feito com sucesso um 
hibridismo entre o ícone da Louis Vuitton – o monograma LV – e os ícones 
de Takashi Murakami – seus designs de cartoon. 
Murakami gosta de usar o termo Superflat 45 para conceitualizar a 
forma de aplanar as arestas entre arte, moda, luxo, alta-cultura e cultura 
popular. Murakami também gosta de indagar sobre o efeito do entreteni-
mento de massa na estética contemporânea, ao mesmo tempo em que 
valoriza a colaboração entre criadores e faz questão de assinar a sua 
obra, ao lado de todos aqueles que auxiliaram na confecção da mesma 46. 
Na obra de Murakami, a relação com o corpo não se faz através 
de performances, mas toda a sua produção sofre um efeito de antro-
pomorfia, no qual flores e monogramas recebem smile faces, como 
no caso do monograma LV (que recebeu rosto e mãos) da edição limi-
tada de bolsa Neverfull de 2007 (imagem 56).
O conceito metacorpo foi criado por Nízia Villaça e Fred Góes em seu 
livro Em Nome do Corpo editado em 1998. Nesse livro, os autores fi-
zeram uso desse conceito para designar o corpo como operador sim-
bólico entre arte e vida.
O corpo na criação contemporânea é um campo de estudo am-
plo e se faz impossível pensar em alguma produção criativa que não 
carregue o traço da presença humana ou do gesto corporal. Se en-
tendermos o corpo como metacorpo, como o operador simbólico das 
intermediações entre a cultura material (arte e moda) e a vida, então 
o corpo seria o espaço resultante destes diálogos.
Para Villaça e Góes, o conceito metacorpo está relacionado ao 
declínio, na pós-modernidade, do que se considerava cultura. 
[...] as discussões sobre o caráter homogeneizante da cultura 
de massas, sendo necessário, então, enfocar o relacionamen-
to entre a produção e a circulação das teorias pós-modernas e 
a produção e a circulação das experiências culturais, tecnoló-
gicas e artísticas na pós-modernidade 47.
Para tanto, Vilaça e Góes trazem à tona autores como Mário 
Costa, que aborda a percepção corporal como uma reflexão filosófi-
Imagem 54. Detalhe da exposição @murakami no MOCA Museum of Contemporary Art, Los Angeles, 2007. Imagem 55. Vitrine da loja 
Louis Vuitton em Tóquio, 2009. Imagem 56. Edição limitada da bolsa Neverfull de 2007. 
2.4 METACORPO
43. Visualizado em 09/01/2014 em 
http://www.moca.org/murakami/# 
44. IBID.
45. GROSENICK, Uta (org.). Art now: 
o novo catálogo de 81 artistas 
contemporâneos internacionais. Koln: 
Taschen, 2008, p. 202.
46. THORNTON, Sarah. Siete días 
en el mundo del arte. Buenos Aires: 
Edhasa, 2009. p.183.
47. VILLAÇA, Nízia e GÓES, Fred. Em 
nome do corpo. Rio de Janeiro: Rocco, 
1998, p.149.
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ca sobre as novas formas de vivência estética pautada pelas novas 
tecnologias em seu livro L’ estética della comunicazione: cronologia e 
documenti, e Mike Featherstone, no livro Consumer culture and post-
modernism. Para Featherstone, no âmago da pós-modernidade se 
suspende a fronteira entre a produção material e a vida.
Si examinamos las definiciones del posmodernismo, hallamos 
que se pone el acento en la supresión de la frontera entre el 
arte y la vida cotidiana, en el derrumbe de la distinción entre el 
arte elevado y la cultura popular o de masas en la promiscui-
dad estilística general y en la mezcla lúdica de códigos. Estos 
rasgos generales de las teorías posmodernas que subrayan 
la equiparación y la nivelación de las jerarquías simbólicas, el 
antifundacionalismo y un impulso general a la desclasificaci-
ón cultural también pueden ponerse en relación con lo que se 
considera son las experiencias posmodernas características 48 
Villaça e Góes observaram, em relação ao contexto contempo-
râneo definido por Featherstone, que tais características se refletem 
nas discussões sobre o estatuto corporal e a questão identitária, 
quando a produção simbólica dos anos 1960 se estabelece como in-
termediário na disseminação dos estilos de vida. 
A visão sobre o corpo, a partir das teorias pós-modernas, pro-
move uma associação entre os estilos de vida e a realidade sociocul-
tural das grandes metrópoles, ao mesmo tempo em que a tecnologia 
se torna um elemento essencial deste diálogo. Para Villaça e Góes, a 
globalização, proporcionada pela tecnologia, baliza a produção con-
temporânea em relação à narrativa identitária. 
Segundo os autores, as teorias antropológicas de García Can-
clini levam em consideração as etapas pelas quais passou a constru-
ção das identidades através do “contato cultural” e a sua consequen-
te hibridização na atualidade em termos de apropriação e transforma-
ção dos bens simbólicos. 
Neste sentido, assiste-se ao desmantelamento das identida-
des nacionais estabelecidas outrora, e se constrói a produção cul-
tural contemporânea a partir de parâmetros tecnológicos e globais, 
estabelecendo novos territórios de criação. Mais que uma identidade 
como património imutável, concluem Villaça e Góes, há hoje o desejo 
de uma construção de singularidades. 
Para tanto, torna-se fundamental pensar o corpo na contempo-
raneidade como um propositor de narrativas e um operador simbólico 
entre a cultura e a vida, tornando-se essencial pensar em um meta-
corpo. Este metacorpo, de acordo com Villaça e Góes, ocupa o espaço 
da criação do mundo. Quando citam Gianni Vattimo – La fin de la mo-
dernité: nihilisme et hermeneutique dans la culture post moderne – o 
fazem com o propósito de apontar a morte da arte e uma visão niilista 
sobre a pós-modernidade. 
Para Villaça e Góes, Vattimo abraça uma proposta otimista de 
corpo, pois aponta o mesmo como um elemento capaz de estrutu-
rar o mundo, em contraposição a uma visão pessimista da desma-
terialização corporal provocada pelo simulacro na sociedade atual, 
conforme entendido por Jean Baudrillard, e o consequente esvazia-
mento da existência que se torna depositária de um devir de signos 
intercambiáveis.
Pensa-se a proposta de uma nova aliança entre corpo, arte e 
cultura em tempos de globalização, já que a questão nodal parece 
ser a quebra de uma temporalidade do humano, confrontado com 
o tempo tecnológico que fragmenta nossa percepção sensorial, em 
meio a simulacros 49. 
Segundo esses autores, a atual crise na construção das nar-
rativas se dá por conta da desmaterialização da temporalidade evi-
denciada pela atual obsessão pela memória, justamente um sinal 
da desestruturação temporal moderna. Em seu texto, Villaça e Góes 
apontam os escritos de Andreas Huyssen em relação à questão con-
temporânea em torno da memória e à capacidade da vanguarda de 
reintegrar arte e vida, como forma de confrontar essa crise.
48. “Se examinarmos as definições 
de pós-modernismo, encontramos 
um interesse sobre a supressão da 
fronteira entre arte e vida cotidiana, 
na queda da distinção entre alta 
arte e cultura popular ou de massas 
na promiscuidade estilística geral 
e na mistura lúdica de códigos. 
Estes traços gerais das teorias 
pós-modernas que sublinham a 
equiparação e o nivelamento das 
hierarquias simbólicas, o anti-
fundacionalismo e um impulso geral 
à desclassificação cultural também 
podem se colocar em relação ao que 
se considera que são as experiências 
pós-modernas características” 
FEATHERSTONE, Mike. Cultura de 
consumo y posmodernismo. Buenos 
Aires: Amorrortu, 1991, p.116.
49. VILLAÇA, Nízia e GÓES, Fred. Em 
nome do corpo. Rio de Janeiro: Rocco, 
1998, p.150.
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Esta fragilidade de percepção temporal atual se dá, entre outros 
fatores, pelo entendimento de um tempo cíclico e repetitivo dos anti-
gos em colisão com um tempo moderno de progresso linear de utopias, 
igualdade e liberdade. É neste momento de transição para o século XX 
que a cultura material é catapultada na esperança de acelerar o presen-
te em direção ao futuro. Não por acaso, os movimentos estéticos mo-
dernos se chamaram vanguardas em uma tentativa de antecipar crono-
logicamente no presente o que seria efetivamente consolidado como a 
linguagem da produção material da época futura. 
Na medida em que as vanguardas propunham novas narrativas, 
pretendendo romper com a linguagem existente e chocando o gosto 
pré-existente, paradoxalmente esta dinâmica de ruptura acabou por 
desencadear o próprio esgotamento dos movimentos de vanguarda. 
Para Zygmunt Bauman, o tempo pós-moderno impossibilitou a 
arte de vanguarda ao transformar a sua dinâmica de ruptura em tradição.
Quanto mais era vituperada e atacada, mais se assegurava 
de que a causa estava certa. Aguilhoada pelo horror da apro-
vação popular, a vanguarda febrilmente sempre encontrava 
mais difíceis (por isso, possivelmente menos digeríveis) for-
mas artísticas. O que não deveria ser senão um meio para 
um fim e uma condição temporária era, desse modo, imper-
ceptivelmente transformado no objetivo último e num esta-
do de permanência 50
Ao conseguir liberar o sujeito, e consequentemente o seu cor-
po das amarras estéticas do passado, a arte moderna fechou o seu 
ciclo. Porém, ao colocar o espectador, ou seja, o corpo no centro da 
interação entre o seu tempo e a cultura material, os movimentos de 
vanguarda foram capazes de se aproximar da práxis vital apagando 
os limites entre a alta cultura e a dita popular. 
Segundo Peter Bürguer 51, esta aproximação da arte em rela-
ção à práxis vital se dá pela primeira vez no contexto das vanguardas. 
Para Bürguer, a excepcionalidade da vanguarda se dá a partir do mo-
mento em que os criadores tentam propor uma nova práxis vital no 
contexto da sociedade. Entender a arte de vanguarda como uma nova 
dinâmica de processo criativo é essencial para entender como o cor-
po ocupou definitivamente a arena criativa, pois não se trata somente 
de novas propostas artísticas, mas de uma nova práxis vital. 
Para entender esta conexão entre processo criativo e vida, Bür-
guer propõe o uso do termo manifestação vanguardista ao invés de 
obra vanguardista, com o intuito de sublinhar a participação funda-
mental do interlocutor no processo criativo. “Nas suas manifestações 
mais extremas, a vanguarda contrapõe a esse caráter não apenas o 
coletivo, como sujeito da criação, mas a negação radical da categoria 
da produção individual” 52. Neste sentido o interlocutor está intima-
mente ligado ao processo criativo. 
Se para Bürguer, a forma pela qual nos relacionamos com a 
arte hoje foi alterada definitivamente pelas vanguardas, para Arthur 
Danto, a superação da vanguarda não significa a morte da arte, antes 
a forma pela qual nos relacionamos com as narrativas propostas.
Assim como Villaça e Góes fizeram uso do conceito metacorpo 
como operador simbólico da práxis vital, Danto aborda a questão da 
meta-narrativa contemporânea, no sentido de uma superação da nar-
rativa legitimadora da arte moderna. Segundo aponta Danto, a narrati-
va da arte tradicional está ligada a um discurso legitimador, o que não 
acontece com a arte atual, pois não há possibilidade de se relacionar 
com a arte na atualidade de forma modernista. 
Da mesma forma que o “moderno” veio a denotar um estilo e 
mesmo um período, e não apenas arte recente, “contemporâ-
neo” passou a designar algo mais do que simplesmente a arte 
do momento presente. [...] designa menos um período do que 
o que acontece depois que não há mais períodos em alguma 
narrativa mestra da arte, e menos um estilo de fazer arte do 
que um estilo de usar estilos 53
50. BAUMAN Zygmunt. O mal-estar 
da pós-modernidade. Rio de Janeiro: 
Jorge Zahar, 1998, p. 125.
51. BÜRGUER, Peter, tradução José 
Pedro Antunes. Teoria da Vanguarda. 
São Paulo: Cosac Naify, 2008, p. 104.
52.IBID, p.109.
53. DANTO, Arthur. Após o fim da arte. 
São Paulo: Odysseus, 2006, p. 12.
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Neste sentido, a aproximação da arte à práxis vital proposta 
por Bürguer, assim como a metanarrativa proposta por Danto, apon-
tam para um caminho de ruptura com a linguagem moderna. Villaça 
e Góes destacam o texto Memórias do Modernismo de Huyssen para 
abordar a distinção entre a alta arte e a cultura de massas. Mais do 
que uma questão entre modernismo e pós-modernismo, Villaça e 
Góes adotam o termo de Huyssen “Grande Divisor” para abordar a rup-
tura com o dito “alto modernismo” e a aceitação de novas propostas.
Neste sentido, os autores apontam que a partir da pós-moder-
nidade o espaço da arte se expande e o diálogo entre arte/corpo/cul-
tura acontece não só no espaço do museu, mas nas diversas mídias. E 
insistem em posicionar o corpo como um elemento de intermediação 
entre arte e cultura: “Esse corpo vem sendo provocado na sua identida-
de e na sua alteridade, na elaboração de novas percepções e inserções 
espaciais num mundo poliglota, multiétnico, migrante e mesclado” 54.
Ainda segundo Villaça e Góes, as possibilidades reais de 
transformação corporal, na atualidade, faz com que haja a necessi-
dade de rever a história da representação corporal. Para os autores, 
historicamente a representação partia do real, e concretamente no 
caso da pintura, a mesma era aplicada diretamente sobre a pele nas 
culturas ancestrais. Porém, afirmam que ao longo do tempo esta re-
presentação pictórica foi sendo fragmentada em outros suportes que 
não a própria pele humana, sofrendo o limite do enquadramento que 
implica em uma representação do signo, mais do que no significado 
real. Se os cânones do Renascimento educaram o olhar em termos 
de perspectivas, assiste-se hoje à fragmentação daqueles elementos 
que distanciavam uma aproximação ao processo criativo tais como 
molduras, pedestais e etc. 
Até o século XIX, o corpo na pintura e na escultura ocidental as-
sumiu o perfil de uma figura histórica: mitológica ou bíblica como Vê-
nus ou Eva, por exemplo, ou representou uma pessoa importante como 
um rei ou um comerciante de prestígio. Essencialmente, no caso da re-
presentação do corpo feminino e do nu, que acabou por se transformar 
em um cânone da representação da beleza de cada época, e em objeti-
ficação do corpo disfarçado de alegoria. Ao observar a história da repre-
sentação corporal na arte ocidental, pode-se dizer que esta refletiu a 
posição do indivíduo, mais do que uma representação do real. 
Contudo, ao longo do século XIX, os retratos foram se trans-
formando em um reflexo de lifestyle com um incremento na preocu-
pação da forma e do tema representado. Este fenômeno acontece a 
par dos avanços na medicina moderna que redimensionam a vida no 
sentido de questionar o determinismo dos processos naturais. Gra-
dativamente o espectador passa a integrar definitivamente o sistema 
observado e, consequentemente, a representação entra em crise. A 
noção do ser humano distanciado da natureza cai por terra, e, como 
ser integrado à natureza e à cultura, o homem passa a ser submetido 
aos fenômenos que pretende compreender. 
De certa forma, as diversas linguagens criativas do período 
romântico resgatam esta subjetividade do ser perante a natureza 
e a vida, o sentimento de sublime preconizado por Burke se supõe 
uma “qualidade objetiva dos corpos” 55. A partir do romantismo pode-
se entender a pintura tanto como um registro da impossibilidade da 
representação de um corpo, como a expressão de uma experiência 
determinada. Até então a temática da produção girava em torno da 
aparência do sujeito em termos de sua qualidade moral e ética, ha-
vendo uma equivalência entre virtude e beleza. Hoje, conceitos como 
a inconsistência, a vulnerabilidade, a maldade ou a multiplicidade re-
sultam banais, e não estão atrelados necessariamente a circunstân-
cia do sujeito. 
Após o período modernista, e principalmente da mão de mulhe-
res feministas e dos movimentos minoritários dos anos 1970, o corpo 
como presença emerge como um tema contundente em diversas ma-
nifestações criativas, como também, e por consequência, no cotidiano. 
Como exemplo, pode-se citar a vontade de controle da representação 
feminina por parte das criadoras como tema recorrente em suas pro-
duções, desmantelando a barreira entre o nu artístico e a pornografia.
54. VILLAÇA, Nízia e GÓES, Fred. Em 
nome do corpo. Rio de Janeiro: Rocco, 
1998, p.157.
55. ECO, Umberto; tradução Eliana 
Aguiar. História da Beleza. Rio de 
Janeiro: Editora Record, 2004, p. 290.
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A multiplicidade de textos que levam em consideração o 
corpo como interlocutor na construção de significado das pro-
postas criativas, aumenta ainda mais no decorrer dos anos 
1960. No discurso da arte, Susan Sontag 56 propôs a separação 
entre conteúdo e estilo e elaborou a possibilidade de um olhar 
aberto, sem preconceitos por parte do observador, em relação 
à obra de arte. A crítica de arte Rosalind Krauss expôs em seu 
texto A escultura no campo ampliado a ideia de que a bagagem 
cultural do interlocutor media a forma pela qual se aproxima à 
proposta criativa.
[...] a lógica do espaço da práxis pós-modernista já não é or-
ganizada em torno da definição de um determinado meio de 
expressão, tomando-se por base o material ou a percepção 
deste material, mas sim através do universo de termos sen-
tidos como estando em oposição no âmbito cultural 57
Os anos 1960 também se mostraram férteis no diálogo com 
a moda e alguns autores abordaram a questão da identidade atra-
vés da veste. O semiólogo Umberto Eco reformulou a forma de olhar 
para o corpo e a sua aparência na sociedade. “[...] todo lo que no es 
naturaleza en bruto, más acá del hombre que percebe la naturale-
za y la pone al servicio de sus fines llenándola de significados” 58. 
Em seus escritos Eco introduziu sentido aos signos que revestem 
o corpo em seu dia-a-dia relacionando em última instância o corpo 
natural e o social.
Quien haya estudiado a fondo los problemas actuales de la se-
miología no puede hacerse el nudo de la corbata, por la maña-
na ante el espejo, sin tener la sensación clara de seguir una 
opción ideológica, o, por lo menos, de lanzar un mensaje, una 
carta abierta, a los transeúntes y a quienes encuentre duran-
te la jornada 59
Para Eco, o indivíduo está continuamente se expressando 
através de uma linguagem não verbal. Esta autoexpressão corporal, 
segundo Eco, é algo inerente ao ser, enquanto que a linguagem cor-
poral está atrelada a uma estrutura construída, artificial e externa ao 
corpo. Ou seja, a linguagem corporal não-verbal encontra-se pautada 
pelos elementos sociais e comportamentais. 
Patrizia Calefato é outra autora que aborda a ideia de um sujei-
to desde uma ótica do corpo vestido. Para ela, o sujeito constrói sua 
identidade através da sua aparência, uma identidade aberta e sujeita 
a subjetividade. Calefato 60 aponta a ideia da intertextualidade entre 
moda e arte através do cinema, da fotografia, da música, etc. com a 
intenção de ampliar o imaginário social através de signos e relatos.
Tanto Eco como Calefato apontam o filósofo Roland Barthes 
como referência ao construírem os seus respectivos corpus teóricos. 
Com o lançamento do livro “Sistema da Moda”, Roland Barthes faz 
uma análise estrutural do vestido feminino descrito pelas revistas 
de moda. Apesar de Barthes não mostrar grande interesse pela moda 
real, sua importância reside no fato de encarar a relação entre os re-
gistros das revistas e as peças de roupa como um sistema de signos.
Para Eco, o trabalho de Barthes se mostra limitado, na medida 
em que analisa somente a questão da linguagem verbal em detrimen-
to da linguagem visual 61. Para Calefato, por outro lado, Barthes foi ca-
paz de constatar que o discurso da moda se apresenta como inerente 
ao corpo 62. Porém, a grande contribuição do legado de Barthes em 
relação ao corpo reside em considerar o papel do interlocutor como 
peça preponderante da proposta criativa. Para Barthes, o interlocutor 
será capaz de dotar de significado e construir a proposta conjunta-
mente com o autor 63.
A pele, primeiro espaço de criação para as culturas ances-
trais, com o tempo acabou por delegar sua função a outros supor-
tes. Apesar do passar do tempo, o corpo continuou sendo platafor-
ma primigênia ou uma referência em termos de inconsciente cor-
poral. Não à toa, Michel Maffesoli 64 passa a usar recorrentemente 
56. SONTAG, Susan. Contra la 
interpretación. Madrid: Alfaguara, 1996.
57. KRAUSS, Rosalind. Sculpture in 
the expanded field. Visualizado em 
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o termo “tribo urbana” para designar grupos nos grandes centros 
urbanos, que apresentam uma conformidade de pensamentos, há-
bitos e maneiras de se vestir e que recorrentemente resgatam o 
adorno corporal como elemento de comunicação. Neste sentido, 
o corpo acaba por alcançar um papel preponderante não somente 
no espaço da criação, mas no cotidiano das ruas, onde o culto ao 
corpo e as transformações corporais tornam-se meios para uma 
construção de códigos sociais. O corpo acabou por se tornar o prin-
cipal emblema de pertencimento social, uma arena de identidade 
política, uma plataforma para propostas e um meio para a venda 
de produtos. 
A dificuldade de lidar com o corpo no atual âmbito criativo re-
side na complexidade do panorama de propostas criativas. Fatores 
que vão além da mera aparência corporal, como a autoconsciência 
do sujeito, a influência do meio ou o contexto sociocultural moldam 
a forma de percepção e entendimento. No contexto desta tese é ne-
cessário pensar o que significa o corpo na atualidade. Os limites en-
tre o corpo e o mundo são amplos e difíceis de serem delimitados. 
Não se trata somente da barreira física da pele que estabelece uma 
divisão entre o eu e o outro, mas o contexto social no qual estamos 
inseridos sugere também a forma de comportamento. A questão fi-
siológica supera a barreira da pele e estabelece uma noção da exis-
tência para além do corpo. Assim como a estrutura natural do corpo, 
existe hoje um conhecimento artificial que pauta nossa existência. 
O dualismo ancestral pautado pelo corpo versus mente se encontra 
na atualidade cercado por uma série de outros fatores relevantes 
para a compreensão do mundo. 
De acordo com Villaça e Góes, existem duas correntes pre-
ponderantes sobre a produção cultural em torno do corpo. Uma que 
entende o corpo através de sua vertente natural e outra que enten-
de o corpo como uma construção essencialmente cultural. 
Para a corrente naturalista, o corpo seria a base biológica so-
bre a qual se constrói o sujeito, essencialmente pautado pelo instinto. 
Para expor o entendimento da corrente construcionista, os au-
tores recorrem aos escritos de Foucault para explicar a possibilidade 
de o corpo ser inteiramente construído pelo discurso social. Citam 
também os escritos de Marcel Mauss, etnologista do começo do sé-
culo XX, que propõe que a forma como as pessoas se movimentam 
em seu dia-a-dia se relaciona diretamente com o contexto cultural, de 
tal forma que não haveria ruptura entre corpo biológico e social. 
Villaça e Góes propõe uma terceira via, que leva em considera-
ção o sexo e o corpo libidinal, para além do corpo que se nasce e do 
contexto no qual se desenvolve. Neste contexto, os autores levantam 
a questão da complexidade de entendimento destas correntes, pois 
em nossa sociedade se faz extremamente difícil separar a sobreposi-
ção entre natureza e cultura, principalmente após as teorias psicana-
líticas de Sigmund Freud – sobre a influência do inconsciente no com-
portamento do sujeito – que alterariam definitivamente a perspectiva 
sobre o entendimento do corpo e da mente. 
Para Villaça e Góes “[...] a contemporaneidade marca um re-
pensar o corpo na expressão da sua humanidade e contingência, bem 
como discute suas representações e possibilidades no universo tec-
nológico” 65. Para eles, o corpo encontra-se no centro das propostas 
criativas, e sugerem uma preocupação sobre os desígnios da carne e 
da metamorfose e sobre a quebra dos relatos tradicionais. 
Neste sentido, esses autores apontam que o corpo, tema re-
corrente no espaço de criação atual, compreende não só a figura cor-
poral, mas o próprio sujeito e a performance como elemento essen-
cial de diálogo nos campos da arte e da moda. Os autores recorrem 
à investigação de José Gil sobre os mecanismos de elaboração dos 
símbolos, que, em uma postura diversa da semiologia e da semânti-
ca, tenta apreender a relação das forças que sustentam o signo. De 
fato, quando o corpo está no centro da proposta criativa nossa intera-
ção com este corpo se faz de forma imediata, como sinaliza José Gil, 
“[...] a percepção do corpo humano tem sempre uma carga afetiva: 
percepcionar é transferir, entrar em relação de transferência” 66 . Ou 
65. VILLAÇA, Nízia e GÓES, Fred. Em 
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seja, este corpo que se encontra materializado à nossa frente não é 
passivo, ele está sempre carregado de significação para o olhar do 
outro. Para José Gil:
Percepcionar equivale então a investir (forças e afectos), de 
tal maneira que não é possível separar o sujeito do objetcto: o 
observador faz parte da observação, o sujeito está implicado 
na percepção. O que significa que não há percepção objectiva 
de um corpo humano: este é um sistema meta-estável percep-
tivo, a cada instante o olhar, o tacto, o cheiro, são impregna-
dos de mil determinações subjetivas que condicionam a per-
cepção das formas 67 
Com a intenção de explicar a percepção atrelada ao afecto 
José Gil cita Merleau-Ponty no sentido de alterar a dinâmica da per-
cepção corporal, ao transformar a noção do visível, atribuindo-lhe 
uma dimensão nova, a dimensão do invisível, o corpo tangível está 
impregnado de atributos intangíveis. Para Villaça e Góes, a importân-
cia do conceito metacorpo reside justamente no fato do espectador 
que participa com o seu corpo da obra, dotando a mesma de signifi-
cado como operador simbólico, ao mesmo tempo em que recupera a 
“força inaugural do corpo do artista” 68. Para os autores a importância 
de o corpo estar no centro das questões criativas contemporâneas 
significa o elo entre obra e vida. Em síntese, pode-se afirmar que na 
atualidade não existe um método dominante, ou mesmo hegemônico, 
na referência dos processos criativos. Naturalismo e construcionis-
mo possuem adeptos com grande expressividade e reconhecimento 
por parte dos criadores contemporâneos dos campos de moda e arte.
Algumas propostas que seguem a corrente do naturalismo op-
tam por resgatar metaforicamente a natureza através da ideia de per-
feição e beleza. As novas tecnologias redefinem a noção de tempo/
espaço, assim como o entendimento do universo e do próprio corpo. 
Neste contexto, a desconstrução da ideia de naturalismo também é 
observada e novos termos surgem com o intuito de destacar o con-
ceito de imperfeição. Termos como artificial, feio ou metamorfose sur-
gem em relação ao desconhecido ou em relação ao que se considera 
socialmente inaceitável, colocando em evidência nossas ansiedades 
e vícios.
Outras propostas evidenciam de forma mais clara a preocupa-
ção com a corrente construcionista. Quando Jenny Holzer afirma que 
“meu corpo é um campo de batalha” está constatando a dimensão 
politica de seu ser, sustentando a ideia de que tudo aquilo que é ou re-
presenta o corpo – o indivíduo, o sujeito etc. – é sempre uma questão 
de cunho político e, por conseguinte, construído socialmente. 
Concretamente, nesta tese se pretende discutir o corpo no 
processo criativo a partir da concepção do sujeito como um ser frag-
mentado e múltiplo, um ser que se encontra em construção em meio 
às diversas teorias. Esse sujeito que se constitui como um operador 
simbólico entre arte e vida transita entre diversas possibilidades. 
O criador contemporâneo consegue a partir da sua individuali-
dade se posicionar em relação a um amplo espectro de temas, muitas 
vezes usando o seu próprio corpo como ferramenta para desconstruir 
uma categoria canônica imposta.
O corpo acaba por ser um espaço onde opera simbolicamen-
te a interseção entre indivíduo e coletividade. Na esfera da cultura 
contemporânea, percebe-se como o corpo acaba por ser o espaço de 
abstração destes conceitos que giram sobre a ideia de emoção, iden-
tidade, razão, intuição, natureza, artificialidade, cultura entre outros.
67. IBID, p.182.
68. VILLAÇA, Nízia e GÓES, Fred. Em 
nome do corpo. Rio de Janeiro: Rocco, 
1998, p.162.
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Nesta parte da tese, serão apresentados oito diálogos, cada um entre 
um criador de moda e um criador de arte, com a intenção de exempli-
ficar esta relação estreita entre arte e moda na atualidade.
A escolha desses criadores não observou idade, estilo ou na-
cionalidade: criadores como Lygia Clark, Hélio Oiticica, Alexander Mc-
Queen, Arthur Bispo do Rosário, Louise Bourgeois, Yves Saint Laurent 
e Helmut Newton já não se encontram entre nós, mas deixaram um 
legado a ser observado; a procedência dos criadores também é di-
versa – Europa, Estados Unidos, Japão ou Brasil – e sofreram múlti-
plas influências em seus respectivos países de origem; além disso, 
as propostas dos criadores integram diferentes correntes estéticas. 
Pode-se dizer que o elo de união entre esses criadores foi fa-
zer uso do corpo como plataforma de criação: alguns deles usaram o 
próprio corpo de forma explícita, como Orlan, Cindy Sherman, Miuccia 
Prada, Arthur Bispo do Rosário, Vivienne Westwood e Alexander Mc-
Queen; outros, preferiram fazer uso de corpos alheios para transmi-
tirem suas ideias, como Yves Saint Laurent, Yohji Yamamoto, Helmut 
Newton, Lygia Clark, Rei Kawakubo e Vanessa Beecroft; há também 
aqueles criadores que preferiram construir as suas próprias repre-
sentações corporais como Victor & Rolf, Louise Bourgeois e Ronaldo 
Fraga. 
Cada um dos diálogos foi sendo construído à medida que co-
nexões entre os criadores foram estabelecidas, de tal forma que cada 
um dos diálogos existe de forma independente e sem conexão com os 
outros, o que possibilita a leitura de cada um de forma independente e 
sem ordem pré-estabelecida. 
La tecnología transgrede la frontera sagrada que separaba lo 
natural de lo artificial, lo orgánico de lo inorgánico y, de esta 
manera, confiere a todo lo que sabemos – o creíamos saber – 
un carácter provisional 69
 Mark Dery
Entre 1990 e 1995, Orlan apresentou uma série de inter-
venções cirúrgicas chamadas The re-incarnation of saint Orlan 
ou Image-new images, certamente seu trabalho mais controver-
so e conhecido. Neste intervalo de cinco anos, Orlan se submeteu 
a nove operações de cirurgia estética com o intuito de modificar 
sua aparência. Cada uma dessas intervenções foi levada a cabo 
por um cirurgião plástico a partir de um cânone criado pela pró-
pria artista. Cada cânone foi composto por partes de rostos de 
pinturas tradicionais que historicamente conformaram o ideal de 
beleza ocidental: a testa da Monalisa (Leonardo Da Vinci); os olhos 
de Diana (autoria desconhecida pertencente à escola de Fontai-
nebleau); o nariz de Psique (François Gerard); a boca de Europa 
(Boucher); e, o queixo de “O nascimento de Vênus” (Botticelli). 
Algumas dessas referências escolhidas por Orlan compreendem 
obras produzidas entre os séculos XV e XVI, quando a construção 
do real através da interpretação da natureza está em seu auge, 
através do Neoplatonismo e da difusão de técnicas pictóricas e do 
inovador uso da perspectiva. 
Em seu livro, História da beleza, Umberto Eco faz um recorte 
deste período através do texto de 1435 de Battista Alberti, intitu-
lado Da pintura. Alberti discorre sobre a virtude entre real e artifi-
3.1 ENTRE REAL & ARTIFICIAL:
ORLAN & ALEXANDER McQUEEN
69. DERY, Mark. Velocidad de Escape: 
la cibercultura en el final del siglo. 
Madrid: Ediciones Siruela, 1998, p.269.
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cial “Por isso será proveitoso tomar dos belos corpos, de cada um a 
parte louvada (...) pois em um só corpo não se encontram belezas 
completas, dado que estão dispersas em vários corpos e são raras 
(...)” 70. Ora, se a constatação da verdadeira representação da beleza 
ocorre ali onde há uma condução da imaginação, para Alberti o cor-
po construído é mais belo que o imitado. Para Eco, este é o ideal de 
beleza de uma época que enxerga no simulacro uma realidade que 
imita a natureza, sem fazer dela um espelho.
Orlan leva este conceito neoplatônico às ultimas consequên-
cias, automodelando seu aspecto e condenando os desígnios da na-
tureza. Ao anexar traços faciais de distintas procedências sua inten-
ção foi a de criar novas imagens, novos corpos “I wanted to change 
the image, to make new images” 71 .
para a sua reconstrução facial, ao mesmo tempo em que apresenta 
uma ilustração do resultado final da tal intervenção. 
Quando uma intervenção cirúrgica é feita de forma particular 
na consulta médica, normalmente o cirurgião mostra ao paciente 
através de imagens o que se espera obter como resultado final após a 
operação. Porém, além de tornar público todo o processo operatório, 
Orlan toma a frente do mesmo em uma dinâmica demiúrgica. De for-
ma perturbadora, ao mesmo tempo em que foi sendo retalhada sobre 
a mesa de operação, Orlan foi capaz de orquestrar uma série de in-
tervenções, nas quais música, entrevistas on-line e depoimentos se 
sucederam incessantemente.
Imagem 57. Fragmento do cânone de beleza ocidental proposto por Orlan 
em Successful Operation, quarta operação efetuada no dia 8 de dezembro 
de 1991, Paris.
Imagem 58. Traje de Paco Rabanne na quarta operação, Successful Operation 
feita no dia 8 de dezembro de 1991, Paris.
A imagem 57 mostra um registro de Orlan antes do início da 
quarta operação Successful Operation, onde aparece posicionada em 
frente ao outdoor que exemplifica o seu processo operatório. Neste 
outdoor aparecem as referências imagéticas que serão utilizadas 
Na imagem 58, aparece o espaço e a parafernália envolvida no 
processo da cirurgia/performance. No fundo, a parede está revestida 
com uma imagem pop que lembra o cartaz de um filme, cuja estrela é 
Orlan, ladeada pelos cirurgiões anônimos que aparecem com o rosto 
coberto, e o crédito às pessoas envolvidas no processo como artis-
tas, convidados, entrevistadores, produtores, fotógrafos etc. O am-
70. ECO, Umberto; tradução de Eliana 
Aguiar. História da Beleza. Rio de 
Janeiro: Editora Record, 2004, p.180.
71. “Eu queria mudar a imagem, 
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biente da sala de operações aparece decorado por cestos de formas 
clássicas, feitos em plástico, recheados de frutas verdadeiras mistu-
radas com frutas artificiais e um corpo que aparece sobre uma mesa 
cirúrgica usando um macacão metalizado com possíveis marcações 
de operação nas pernas. Orlan aparece em primeiro plano, com o 
cabelo bicolor azul/louro, mais um binômio natural versus artificial. 
Orlan segura um crucifixo entre seus seios, frisando a ideia de uma 
memorabilia religiosa que remete ao título de sua cirurgia/performan-
ce The re-incarnation of saint Orlan. Ao mesmo tempo ela e os demais 
participantes desta ação estavam devidamente aparamentados com 
trajes especialmente criados para o evento por Paco Rabanne 72. A 
autopromoção em todo esse processo cirúrgico/performático é tão 
exacerbada, que se pode afirmar tratar-se de uma antecipação extre-
mamente radical dos atuais realities shows, nos quais os participan-
tes buscam se mostrar como o ideal de perfeição dos espectadores.
A autorrecriação de Orlan parece residir na busca de um ideal 
de beleza tradicional, qual mulher ouvindo o chamado dos bisturis 
para melhor se mostrar perante a fogueira das vaidades. Uma ima-
gem atual e recorrente parece permear a sua produção, a saber, a 
de uma mulher que mostra ao cirurgião plástico a imagem da boca 
da atriz Angelina Jolie e espera obter o mesmo resultado. Paira so-
bre a produção de Orlan certa desconfiança, pois parece inverossí-
mil que a artista sacrifique a sua aparência em prol de obter novas 
referências imagéticas. Porém, a radicalidade dos meios utilizados 
para alcançar o seu objetivo não deixa dúvidas sobre a natureza de 
sua proposta artística. 
[...] my goal was to be different, strong; to sculpt my own body 
to reinvent the self. It’s all about being different and creating 
a clash with society because of that. I tried to use surgery not 
to better myself or become a younger version of myself, but 
to work on the concept of image and surgery the other way 
around. I was the first artist to do it 73
Em suas declarações, Orlan esclarece que a questão que 
tangencia sua obra é a imagem, ou seja, sua intenção é questio-
nar a concepção tradicional de representação do corpo humano 
no Ocidente.
Por outro lado, Orlan nos convida a fazer um paralelismo entre 
a dondoca ociosa e a artista engajada, e sua produção encontra eco 
justamente entre carnalidade, mitologia, misticismo e saber. Se suas 
ações abriram margem à indagação, suas declarações se contrapõe 
radicalmente à possibilidade de estabelecer um diálogo conciliador 
entre o ideal de beleza e o seu papel como artista. 
Imagem 59. Orlan entre uvas e paetês na quarta operação, Successful Ope-
ration, em 08 de dezembro de 1991, Paris.
No fotograma de Successful Operation (imagem 59) apare-
ce o rosto de Orlan emoldurado por cachos de uvas e paetês. Nes-
ta cena, as mãos do cirurgião aparecem em plena ação pinçando 
e cortando seus lábios de Orlan, enquanto o sangue escorre pela 
sua face. O fato de Orlan oferecer estas imagens ao espectador 
culmina em um processo público de enaltecimento de sua pessoa 
ou de seu alter ego, intitulado de Santa Orlan. A proposta dela tal-
72. Precursor do uso de novos 
materiais como plástico e metal 
no guarda-roupa contemporâneo. 
Figura controversa nos anos 60, Paco 
Rabanne estabeleceu um código 
de vestimenta que privilegiou o 
fator escultural em detrimento da 
usabilidade das peças. Como criador 
foi responsável pelo figurino futurista 
do incensado filme Barbarella de 
1968. Em outro filme Qui êtes-vous 
Polly Magoo? de 1966. Paco Rabanne 
é duramente satirizado em uma cena 
na qual o criador tortura as suas 
modelos obrigando-as a desfilar peças 
metálicas que ferem os seus corpos.
73. “[...] meu objetivo era ser 
diferente, forte; esculpir o meu próprio 
corpo para reinventar a mim mesma. É 
sobre ser diferente e criar um ruído na 
sociedade por causa disso. Eu tentei 
usar a cirurgia não para me embelezar 
ou ser uma versão rejuvenescida de 
mim mesma, mas para trabalhar o 
conceito de imagem e cirurgia de outra 
forma. Eu fui a primeira artista a fazer 
isso” JEFFRIES, Stuart. Visualizado em 
03/09/12 de http://www.orlan.net/
download/guardian_july09.pdf
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vez seja enaltecer a cirurgia plástica como um processo contem-
porâneo de reencarnação ou, pelo menos, a hipótese de recriação 
externa de uma essência. 
O conceito de santidade na cultura ocidental cristã está asso-
ciado a uma essência de bondade, e a ideia da perfeição está asso-
ciada à ideia de Deus. Nesse mesmo contexto escultural e religioso, 
a noção de beleza é inexoravelmente associada à de bondade. Assim, 
cria-se a associação que se algo for perfeito em sua aparência externa 
possivelmente o será em sua essência. O fato da cirurgia/performan-
ce receber o nome de The re-incarnation of saint Orlan ou Image-new 
images resume o fato de a performance perseguir a ideia de uma re-
presentação ideal de beleza imbuída de um sentimento de bondade.
em resina. Em suas performances, gazes ensanguentadas e gordura 
extraída de seu corpo receberam o status de relicários. 
Para Orlan, o espaço que o seu corpo ocupou, além de re-
gistros e restos, ou mesmo objetos usados durante o ritual-ope-
ração se transformaram em emblemas ou amuletos de finalidade 
supracorporais 74.
Estes corpos e seus emblemas – elementos estruturais do uni-
verso – atenderam historicamente a estritas normas socioculturais, 
nas quais aspectos da organização social, tais como a ornamentação, 
a modificação ou a alteração de estados corporais, ocorreram de forma 
concentrada em cerimônias e rituais ao longo dos tempos.
Imagem 60. Saint Suaire n°2, 1993. 30x40 cm transferência fotográfica so-
bre gaze embebida em sangue. Imagem 61. Pequenos Relicários, “reverter o 
principio cristão de o verbo fez a carne”, 1992. Metal, vidro e 10 gramas da 
carne de Orlan preservadas em resina.
Imagens 62 e 63. Duas pinturas feitas com o sangue de Orlan sobre papel 
durante a performance-cirurgia feita no dia 8 de dezembro de 1993. 
Na imagem 60, tem-se uma espécie de santo sudário em tec-
nicolor proposto por Orlan em mais uma referência bíblica. Ao lado, a 
imagem 61, de um relicário de cor escura, com palavras em francês, 
que contém em seu centro 10 gramas da carne de Orlan preservada 
A série de trabalhos (imagens 62 e 63) intitulada Dessins 
Au Sang de 1993, produzidas durante as intervenções cirúrgicas, 
atestam esta preocupação da artista em estabelecer uma relação 
direta entre o seu corpo e a forma de ritual primigênio. O seu san-
gue serve como tinta para o dedo que, sobre um material simples 
– como uma folha de papel branca -, transforma-se em meio de 
74. “La vida de los pueblos primitivos 
estaba caracterizada en gran 
medida por la influencia de la magia 
y de los espíritus, a los que se les 
atribuía el origen de todos los males, 
de otra forma incomprensibles. 
Sucesos nefastos como la muerte, la 
enfermedad o las catástrofes de la 
naturaleza se creían determinados 
no por causas naturales, sino por una 
magia hostil desarrollada por otros 
hombres, por la acción de espíritus 
o por otras fuerzas mentales no 
encarnadas en una forma física. La 
imposibilidad de defenderse con 
otro tipo de magias alternativas, 
cuyas prácticas generalmente 
pocos especialistas conocían, se 
contrarrestaba llevando encima 
amuletos que ahuyentaban, según 
la opinión general, las influencias 
maléficas sin la necesidad de una 
intervención directa”. SQUICCIARINO, 
Nicola; Traducción de José Luis 
Aja Sánchez. El vestido habla: 
consideraciones psico-sociológicas 
sobre la indumentaria. Madrid: 
Cátedra, 1990, p.44.
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expressão para um desenho singelo de um rosto, que é repetido 
em série. A própria ação desta repetição do mesmo gesto que se 
transforma em um rosto, e depois em série, parece produto de um 
transe ritualístico. 
Em uma afirmação radical do seu corpo sujeito a contingên-
cias do real, como o bisturi que corta ou a ferida que sangra, Orlan 
constrói processos que confrontam a realidade pungente de seu cor-
po real com a construção de um resultado artificial. 
Orlan pretende reestabelecer o momento ritualístico de ou-
trora, quando o corpo e o ser se fundem inexoravelmente. Pode-
se dizer que ancestralmente o corpo se apresentava por inteiro 
em uma interação primigênia com o ser. O tempo do corpo, do 
ser e do ritual era uno e proporcionava uma “temporalidade do 
humano”. Porém, hoje, o tempo do ritual se confronta à um tempo 
tecnológico e artificial que, nas palavras de Villaça e Góes, “pare-
ce ser a quebra de uma temporalidade do humano” 75. Neste sen-
tido, há como uma fragmentação na percepção do corpo e do ser 
como unidade, e o corpo se estabelece como signo entre o real e 
o artificial. 
O corpo proposto por Orlan se situa neste contexto ritua-
lístico, mesmo que dissecado em uma moderna mesa de hospi-
tal, que entende o ser separado do corpo. Por mais contraditório 
que possa parecer, Orlan possui a capacidade de resgatar e res-
tabelecer este tempo primigênio, pois desenvolveu um ritual de 
medicina moderna que mergulha na construção ancestral do ser, 
redimensionando a sua existência e propondo desenvolver um 
corpo para além do corpo, rompendo a barreira do desígnio corpo-
ral hereditário. 
Na cultura ocidental ao longo dos tempos, o corpo foi perce-
bido como um espaço intocável, a profanação do mesmo foi tida 
como algo antinatural, como tabu. Agredir o corpo pressupunha 
agredir a Deus ao profanar o que há de mais sagrado, a construção 
feita por ele. Em suas ações de autorreconstrução, Orlan preten-
deu alcançar o patamar do sagrado, da reencarnação, da Re-incar-
nation of saint Orlan.
O resultado final de tais intervenções em seu rosto ao longo 
dos anos criou um ser de feições artificiais. Não que o resultado 
final destas intervenções buscasse ou resultasse em um ser de fei-
ções antinaturais, ao contrário, alguém, que não soubesse do his-
tórico de operações a que Orlan se submeteu, poderia acreditar que 
esse era o próprio rosto da artista. Orlan desenvolveu sobre a mesa 
de operação uma nova face, borrando os elementos inatos, e, assim, 
foi capaz de redimensionar a sua existência no sentido de controlar 
diretamente a forma pela qual se apresenta perante o outro. O au-
tocontrole de sua imagem em nossa sociedade se projeta como um 
embate sobre a artificialidade. A natureza da proposta de Orlan é 
clara, transformar o seu próprio corpo contradizendo a concepção 
histórica de seu desígnio. 
Com uma proposta semelhante em sua radicalidade, Alexander 
McQueen leva às últimas consequências uma linha de pensamento 
que pretende eliminar a barreira entre o real e o artificial. Ao longo de 
sua carreira, essa radicalidade ficou evidente em seu ato final de por 
fim a própria vida em fevereiro de 2010, algumas semanas antes de 
apresentar a sua coleção na passarela da London Fashion Week, que 
foi encenada conforme ele planejara, causando grande comoção no 
cenário da moda.
Assim como fez Orlan, McQueen resgatou biótipos do pas-
sado para uma composição de corpos carregados de significados 
“I don´t really get inspired [by specific woman]… It´s more in the 
minds of the woman in the past, like Catherine the Great, or Marie 
Antoinette. People who were doomed. Joan of Arc or Colette. Iconic 
women” 76. Em seus depoimentos, McQueen se identifica com a ideia 
de um cirurgião capaz de criar uma composição de corpos. “[…] my 
idea was this mad scientist who cut all these women up and mixed 
them all back together” 77. McQueen gosta de reforçar a ideia de um 
cientista louco, alguém capaz de juntar corpos de diferentes proce-
75. “pensa-se a proposta de uma nova 
aliança entre corpo, arte e cultura 
em tempos de globalização, já que a 
questão nodal parece ser a quebra 
de uma temporalidade do humano, 
confrontado com o tempo tecnológico 
que fragmenta nossa percepção 
sensorial, em meio a simulacros”. 
VILLAÇA, Nízia e GOES, Fred. Em nome 
do corpo. Rio de Janeiro: Rocco, 1998, 
p.151.
76. “Eu realmente não me inspiro [em 
uma mulher específica]... é mais sobre 
as mentes de mulheres do passado, 
como Catarina, a Grande, ou Maria 
Antonieta. Pessoas que eram loucas. 
Joana D´arc ou Colette. Mulheres 
icônicas”. Alexander McQueen: savage 
beauty. BOLTON, Andrew. New York: 
The Metropolitan Museum of Art, 2011, 
p.115). 
77. “[...] a minha proposta é a de um 
cientista louco que retalha todas estas 
mulheres e as mistura todas juntas” 
IBID, p.77.
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de pássaros, que formam em conjunto uma peça que transmite a 
ideia de uma ensamblagem ou de um corpo transmutado. Em sua pro-
dução, a metamorfose dos objetos se impõe de forma tão pungente 
como a necessidade de transformar as mentalidades. 
Para McQueen, o entendimento do corpo em um determinado 
contexto social coloca em questão o seu próprio corpo em confronto 
com o ideal de beleza da sociedade. Em sua biografia, McQueen, por 
diversas vezes, apontou sua inadequação ao mundo de glamour da 
moda ao lembrar sua origem humilde, sua aparência rude e sua per-
sonalidade introvertida. 
Imagem 64. Vestido McQueen para House of Givenchy Haute Couture, outo-
no/inverno 1997-98. E Imagem 65. Peça da coleção VOSS primavera/verão 
2001 (fotografias de Solve Sundsbo).
Ao mesmo tempo em que suas criações lembram mutações, 
elas possuem também a qualidade de transformar o corpo em plata-
forma de comunicação e espaço de análise.
Exemplos dessa prática em sua obra são os vestidos das ima-
gens 64 e 65, nos quais há vários materiais de natureza aparente-
mente desconexa como couro, penas, pérolas, conchas e esqueletos 
Imagem 66. Detalhe de calça, coleção Nihilism, primavera/verão, 1994. 
E Imagem 67. Detalhe do forro de um casaco feito de seda branca e ca-
belo, coleção Jack the Ripper Stalks His Victims, 1992 (fotografias de 
Solve Sundsbo). 
Assim como fez Orlan, questionando a sua aparência e alçan-
do os seus restos corporais à altura de relíquias, as primeiras peças 
elaboradas por McQueen traziam costuradas, a modo de etiqueta, 
cachos de seus cabelos em uma fetichização de certos materiais “I 
used it as my signature label with locks of hair in Perspex. In the early 
collections, it was my own hair” 80. A imagem 66 mostra uma etiqueta, 
dências e criar novas propostas estéticas. “I like to think of myself 
as a plastic surgeon with a knife” 78. Em suas criações McQueen 
consegue fragmentar o corpo tradicional feminino, gerando novas 
propostas para vestir. 
With me, metamorphosis is a bit like plastic surgery, but less 
drastic. I try to have the same effect with my clothes. But ulti-
mately I do this to transform mentalities more than the body. I 
try and modify fashion like a scientist by offering what is rele-
vant to today and what will continue to be so tomorrow 79 
78. “Eu gosto de pensar em mim como 
um cirurgião plástico com uma faca” 
IBID, p.44.
79. “Para mim, metamorfose é como 
cirurgia plástica, mas de forma menos 
drástica. Eu tento obter o mesmo 
efeito com as minhas roupas. Mas, 
em última instância, eu faço isso para 
transformar as mentalidades, mais 
do que o corpo. Eu tento modificar a 
moda como um cientista ao oferecer o 
que é relevante hoje e continuará a ser 
amanhã” IBID, p.44.
80. “A inspiração por trás do cabelo 
veio da Era Vitoriana, quando as 
prostitutas vendiam os seus para kits 
de cachos, que eram comprados pelas 
pessoas para dar aos seus amantes. 
Eu usei os cachos de cabelo em 
Perspex como etiqueta. Nas primeiras 
coleções, era o meu próprio cabelo” 
IBID, p.35.
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usada por McQueen para assinar uma de suas primeiras criações, na 
qual uma mecha de seu cabelo atesta o ADN de suas coleções. 
Na imagem 67, um forro translúcido de seda branca deixa à 
mostra fragmentos de cabelo humano. Esse fragmento de forro per-
tence ao casaco da coleção apresentada na conclusão de seu curso 
da faculdade de moda Saint Martins, em Londres. O nome que esta 
coleção macabra recebeu foi Jack the ripper stalks his victims, título 
que faz alusão aos restos corporais deixados pelo famoso assassi-
no em série inglês do século XIX. Na época do desfile, a jornalista de 
moda Isabella Blow adquiriu a coleção inteira, e torna-se grande ad-
miradora e amiga. De forma mórbida, ela também se suicidou apenas 
alguns meses antes de Alexander McQueen.
O cabelo se metamorfoseia na produção de McQueen em um 
elemento carregado de simbolismo, que exemplifica a questão da 
fragmentação corporal em sua produção. Hoje, o cabelo acaba por 
ser um material de uso incomum, chegando a gerar repulsa quando 
não ocupa a função tradicional de emoldurar o rosto. No século XIX, 
o cabelo era tido como um material de uso popular na fabricação de 
objetos de adorno, sendo comum o uso de joias de afeto ou recorda-
ção, peças confeccionadas com o cabelo da pessoa amada, portanto, 
um símbolo de bem querer. Na estética vitoriana essas joias eram 
conhecidas como sentimental jewellery.81 Esse tipo de manufatura 
era muito popular no século XIX e abrangia desde um anel de noivado 
feito com cabelo do ser amado até um broche feito a partir da trança 
da mãe já falecida. A expressão sentimental do cabelo, em forma de 
adorno, estava impregnada de valores e referências de vida como a 
amizade, o amor, a saudade, o distanciamento e até o luto. O cabelo, 
elemento substancial à aparência, era recorrentemente usado por Mc-
Queen como referência sentimental, assim como acontecia outrora. 
Em um primeiro momento, McQueen usou o cabelo natural 
como forro do casaco e, posteriormente, produziu na coleção Eshu 
diversas peças confeccionas inteiramente de cabelo, como o casaco 
Eshu feito de cabelo artificial e o vestido Eshu feito de crina de cavalo. 
O cabelo é usado por McQueen como uma conexão primigênia. 
Há em McQueen uma relação sentimental quanto ao uso do material 
e uma conexão à magia, aos espíritos, ao ritual. Na produção de Mc-
Queen, a metamorfose e os restos humanos se estabelecem como 
referência e ligação com a ancestralidade.
É interessante perceber na atualidade a necessidade de dis-
tanciamento que o homem contemporâneo exerce em relação aos 
elementos que constituem o próprio ato existencial, como restos cor-
porais, enfermidades ou lidar com a própria finitude. 
Por isso mesmo, de forma proposital esses elementos visce-
rais se encontram presentes no repertório de criadores como Orlan 
e McQueen: existe por parte de ambos a necessidade de afirmação 
Imagem 68. Coleção Eshu, outono/inverno 2000-2001. Casaco Eshu feito de 
cabelo sintético e imagem 69. Detalhe de vestido Eshu feito de crina de ca-
valo e contas de vidro verde (fotografias de Solve Sundsbo). 
O nome Eshu na cultura Ioruba 82 faz referência à uma entidade da 
comunicação, é o mensageiro por excelência. Por ser o elo de comuni-
cação, é mutável e possui um forte componente humano. 
81 “Estes artigos foram 
confeccionados em diversos 
materiais, tanto com metais nobres 
– ouro e prata – quanto com ligas 
de cobre prateadas ou douradas, 
combinados ao esmalte e gemas 
diversos. Outros materiais, menos 
convencionais na joalheria tradicional, 
passaram a compor partes das joias 
de afeto, tais como: o azeviche; a 
crina de cavalos; os cabelos humanos 
tramados, trançados e modelados; 
mechas e cachos de cabelos; as 
fotografias e os tecidos” SANTOS, 
Aragão Irina dos. Tramas de afeto e 
saudade: uma biografia dos objetos 
e práticas vitorianas no Brasil 
oitocentista. Artigo apresentado no 8° 
Colóquio de Moda 2012, Rio de Janeiro, 





82. Optou-se por usar a grafia ESHU 
em concordância com a forma inglesa 
empregada por Alexander McQueen, 
em vez da grafia tradicional usada no 
Brasil, EXÚ. 
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da própria existência e de suas vontades de transcendência. Não à 
toa, McQueen acaba por tirar a sua própria vida aos quarenta anos, 
no auge de sua carreira, este ato radical está claramente inserido em 
sua proposta vital.
It is important to look at death because it is a part of life. It is 
a sad thing, melancholic but romantic at the same time. It is 
the end of a cycle – everything has to end. The cycle of life is 
positive because it gives room for new things 83.
McQueen cita o período romântico como uma constante em 
suas criações. A estética da sensibilidade romântica entendia a vida 
como um turbilhão de sentimentos exasperados. O conceito ‘Sublime’ 
proposto por Burke 84 aborda o sentimento como um confronto com a 
natureza e um entendimento da própria finitude. Na estética românti-
ca há uma vontade de resgatar uma conexão real com a natureza, pois 
a própria existência é considerada como um ato de artificialidade.
Para McQueen, assim com para Orlan, há uma desconfiança 
sobre uma visão de mundo que aponte para um único entendimento. 
A vida e a arte deveriam carregar um sentimento matizado, cheio de 
arestas, onde a existência deveria ser entendida de forma múltipla, 
o que faz com que ambos questionem a tradição da representação 
ocidental de beleza em suas propostas, assim como em seu próprio 
ser. Orlan e McQueen identificam uma contraposição entre o modelo 
tradicional de beleza ocidental encontrado nas mídias e a sua auto-
percepção ou das suas propostas. 
I can produce images that are different from those we find 
in comics, video games, magazines and TV shows. There are 
other ways to think about one’s body and one’s beauty. If you 
were to describe me without anyone being able to see me, 
they would think I am a monster, that I am not fuckable. But if 
they see me, that could perhaps change 85
Ao escolher a transmutação física de seu próprio corpo como 
uma forma de linguagem, Orlan constantemente questiona a forma 
pela qual a sua imagem real será percebida. Em sua declaração, Or-
lan parece sugerir que a percepção em relação a sua aparência se 
resume a uma questão de monstruosidade. Pode-se dizer que o câ-
none proposto em seu corpo está em metamorfose, não se apresenta 
como uma proposta fechada. 
Segundo Eco, “[...] para os românticos a história é objeto do 
máximo respeito, mas não de veneração: a era clássica não traz 
em si cânones absolutos que a modernidade deva imitar” 86 . Em 
termos românticos, a relação do indivíduo com o seu destino é 
uma ação constante e a antítese, um conceito latente na produ-
ção de Orlan e McQueen. Outro elemento em comum de ambos é 
o seu gosto pelo impacto como estratégia de comunicação e cria-
tividade. Assim, as cirurgias transmitidas de Orlan se integram às 
práticas de hiper-exposição corporal. Ou, como sugere em suas 
palavras McQueen: “I don´t want to do a cocktail party, I´d rather 
people left my shows and vomited. I prefer extreme reactions” 87. 
Pode-se afirmar que a questão da inadequação social é um fator 
relevante para a produção, McQueen e Orlan, e, assim, relacionam 
suas produções diretamente às suas vivências. 
My collections have always been autobiographical, a lot to do 
with my own sexuality and coming to terms with the person I 
am – it was like exorcising my ghosts in the collection. They 
were to do with my childhood, the way I think about life and 
the way I was brought up to think about life 88
Em sua proposta The Beauty of Imperfection: a dubious beauty 
cult, edição de setembro de 1998 da revista inglesa Dazed and Con-
fused, McQueen assinou a direção de arte propondo ao fotógrafo Nick 
Knight um editorial de moda feito por modelos portadoras de defici-
ências físicas. 
83. “É importante olhar para a morte 
porque a mesma é parte da vida. É 
uma coisa triste, melancólica, mas 
romântica ao mesmo tempo. É o fim de 
um ciclo – tudo deve terminar. O ciclo 
da vida é positivo porque abre espaço 
para o novo.” Alexander McQueen: 
savage beauty. BOLTON, Andrew. New 
York: The Metropolitan Museum of Art, 
2011, p.73.
84. A obra de Burke publicada em 1756 
e que talvez tenha ficado como marco 
destas questões românticas foi a 
Pesquisa filosófica sobre a origem de 
nossas ideias do Sublime e do Belo. 
“Tudo aquilo que pode despertar ideias 
de dor e perigo, ou seja, tudo aquilo 
que seja, em certo sentido, terrível ou 
que diga respeito a objetos terríveis, 
ou atue de modo análogo ao terror é 
uma fonte de Sublime, ou seja, é aquilo 
que produz a mais forte emoção que 
o espírito é capaz de sentir.” ECO, 
Umberto; tradução de Eliana Aguiar. 
História da Beleza. Rio de Janeiro: 
Editora Record, 2004, p. 290. 
85. “Eu posso produzir imagens 
que são diferentes das encontradas 
em comics, video games, revistas 
e programas de televisão. Existem 
outros modos de pensar no próprio 
corpo e beleza. Se você pudesse me 
descrever, sem que ninguém pudesse 
me ver, pensariam que sou um 
monstro, que não sou sexualmente 
atraente. Mas, se pudessem me ver, 
talvez esse fato mudasse.” JEFFRIES, 
Stuart. Visualizado em 03/09/12 de 
http://www.orlan.net/download/
guardian_july09.pdf 
86. ECO, Umberto; tradução de Eliana 
Aguiar. História da Beleza. Rio de 
Janeiro: Editora Record, 2004, p. 307.
87. “Eu não quero fazer um coquetel, 
eu prefiro que as pessoas saiam do 
meu desfile e vomitem. Eu prefiro 
reações extremas”. Alexander 
McQueen: savage beauty. BOLTON, 
Andrew. New York: The Metropolitan 
Museum of Art, 2011, p. 12.
88. “Minhas coleções sempre foram 
autobiográficas, tem muito a ver sobre 
a minha sexualidade e com quem sou 
– é como exorcizar meus fantasmas 
nas coleções. Tem a ver com a minha 
infância, com a forma como eu penso 
na vida e como fui levado a pensar na 
vida” IBID, p.16.
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A capa deste editorial (imagem 70) é protagonizada pela modelo 
e ex-atleta paraolímpica Aimee Mullins, cujas pernas foram amputadas 
na infância por nascer sem Perônio. A bela modelo aparece no editorial 
maquiada, usando roupas delicadas, ao mesmo tempo em que está pa-
ramentada com próteses que causam impacto visual por mostrar pernas 
que parecem pertencer a uma boneca suja. Com suas poses de ser ina-
nimado, o editorial passa uma estranha sensação entre real e artificial.
Aimee Mullins se transformou em musa de uma beleza impos-
sível ao apresentar o seu corpo disforme aparamentado com partes 
inertes em uma produção em que até mesmo a sujeira se mostrou 
como componente de uma beleza não tradicional. Segundo Aimee 
Mullins “You can reinvent yourself every day” 89. A proposta de par-
tes corporais que podem ser intercambiadas e metamorfoseadas ao 
bel-prazer do criador, sublinha esta obsessão por elementos descar-
táveis do corpo e da própria existência. 
Em outro exemplo (imagem 71) Aimee Mullins reaparece como 
musa de McQueen no desfile No. 13 primavera/verão de 1999. Qual uma 
boneca de partes intercambiáveis, Aimee Mullins surge neste desfile com 
outro tipo de prótese, desta vez uma peça de madeira entalhada com 
motivos florais que sugerem o repertório romântico de McQueen. Nesta 
proposta, observa-se o contraste de materiais ásperos e rústicos, como a 
madeira talhada e o couro, em contraposição à manufatura de delicadas 
rendas. Esse desfile gerou grande comoção na mídia, e o próprio McQue-
en alardeou o fato de ter sido um dos poucos em que se emocionou. 
You look at all the mainstream magazines and it´s all about 
the beautiful people, all of the time. I wouldn´t swap these 
people I´ve been working with for a supermodel. They´ve got 
so much dignity in high fashion. I think they´re all really be-
autiful. I just wanted them to be treated like everyone else… I 
assume people will say I´m doing it for shock value. That´s 
what they always say and it´s so easy, they´ll have found the 
easiest possible way of looking at it. I know I´m provocative. 
You don´t have to like it but you have to acknowledge It 90
Como observado, a questão da inadequação social é recorren-
te e fator crucial na hora de entender a sua linguagem. Outra propos-
ta sobre a questão do corpo que obteve impacto na mídia foi o desfile 
VOSS, primavera/verão de 2001. Nesse evento (imagens 72, 73 e 74) o 
espectador teve a oportunidade de observar o desfile de dentro de um 
cubo espelhado. No começo do desfile, enquanto a platéia se acomoda-
va na arquibancada, ela própria se via refletida, gerando uma dissocia-
ção entre passarela e platéia, pois o espectador espera observar, não 
ser observado – pelo menos não de forma tão óbvia visualizando a sua 
própria imagem refletida em um espelho. Este efeito foi desfeito no mo-
mento em que o desfile começou, pois as luzes do interior do cubo se 
apagaram, e a passarela se mostrou iluminada. No momento em que as 
modelos apareceram na passarela para desfilar, elas eram incapazes 
de visualizar a reação da platéia, nem mesmo sabiam onde se posicio-
nar para os fotógrafos, jornalistas e câmeras e, desta forma, ficaram 
impedidas de posar para uma referência concreta na platéia. Da mesma 
Imagem 70. Aimee Mulins #02 Nick Knight, 1998. Imagem 71. Look desfilado por Aimee Mullins e prótese de perna talhada 
em madeira.
89. Entrevista visualizada em 
30/05/2013 no site www.net-a-porter.
com/magazine/197/19 
90. “Ao observar as revistas 
comerciais, todas tratam sobre 
pessoas bonitas, todo o tempo. Eu 
não trocaria estas pessoas com as 
quais estive trabalhando, eu trabalhei 
com uma supermodelo. Eles têm 
muita dignidade e não existe muita 
dignidade na alta moda. Eu acho 
que eles são realmente belos. Eu 
só quero que eles sejam tratados 
como qualquer um… Eu imagino que 
as pessoas dirão que faço isto para 
chocar. É o que sempre falam, pois é 
mais fácil, eles encontraram a forma 
mais fácil de olhar para isto. Eu sei 
que sou provocador. Você pode não 
gostar, mas deve concordar” Tradução 
livre de Alexander McQueen: savage 
beauty. BOLTON, Andrew. New York: 
The Metropolitan Museum of Art, 2011, 
p. 22.
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forma que a platéia no início, elas acabaram por se ver refletidas, rever-
tendo a própria natureza do desfile, que é realizado para os outros. 
As peças apresentadas foram feitas de materiais inusitados 
como pássaros empalhados, conchas envernizadas e plumas tingi-
das, criando grande impacto visual no espectador. 
Além disso, o espaço apresentado possuía um aspecto deca-
dente por um lado, ao mesmo tempo em que remetia a um ambiente 
clínico criando a sensação de um manicômio. Plantado no centro da 
passarela havia um cubo metálico que era contornado de forma tea-
tral pelas modelos. Quando terminaram de desfilar, as luzes da pas-
sarela se apagaram, o cubo metálico se abriu, e de seu interior uma 
figura humana recostada em um divã surgiu coberta por mariposas 
vivas. Esta figura – feminina nua, com formas opulentas – usava uma 
espécie de máscara que cobria o rosto, que se assemelhava a uma 
máscara de oxigênio, passando a ideia de que não sobreviveria na-
quele ambiente hostil de outra forma. 
A conclusão do desfile, sua imagem: síntese, um corpo obeso real 
coberto por insetos vivos em um ambiente hostil onde os corpos esquá-
lidos das modelos portavam animais empalhados, o contraste entre as 
belas modelos vestidas e a figura central, real e totalmente despida, criou 
um grande impacto visual. A proposta de McQueen em VOSS foi justamen-
te fazer com que as pessoas indagassem sobre a percepção da própria 
beleza, que, segundo McQueen: “[In this collection] the idea was to turn 
people´s faces on themselves. I wanted to turn it around and make them 
think, am I actually as good as what I´m looking at?” 91 . 
A ideia de uma matriz perfeita é divina e o ato de construir é 
partilhar do divino. A construção é em si uma revolta contra a nature-
za. Em seu Discurso sobre a Dignidade do Homem de 1480, Mirandola 
92 discorre sobre o fato de Deus ter criado o homem como um ser de 
natureza indefinida, pois para Deus o homem não possuiria uma na-
tureza definida e imutável como as bestas. Segundo esse ponto de 
vista, o homem é uma criatura imperfeita fadada a se aperfeiçoar, e 
assim definir a sua própria essência. Mirandola conclui que o homem 
é semelhante a Deus por ser capaz de atos de criação e de transfor-
mação de si mesmo e do mundo. Sua divindade decorre dessa capaci-
dade criadora e inovadora, que o torna semelhante a Deus, pois refle-
te o poder divino da criação. 
A relação entre real versus artificial aparece ali onde há o dese-
jo de perfeição. Há um desconforto em constatar corpos imperfeitos 
em contraposição a uma possível matriz perfeita. Se algo é perfeito, 
muito possivelmente não partilha do humano e terreno, mas perten-
ce ao campo do espetacular e divino.
Coleção VOSS, primavera/verão, 2001. Imagens 72. Cubo central de metal e 
figura recostada em divã coberta por mariposas. Imagens 73. Peças feitas 
de plumas e conchas e Imagem 74. Vestido feito com aves empalhadas (fo-
tografia de Solve Sundsbo).
Pensar a corporeidade em Orlan e McQueen é trazer à tona 
questões sobre o que é considerado como algo natural e o que é con-
siderado como uma metamorfose. O ideal de perfeição perseguido 
por nossa sociedade tecnológica se contrapõe, nas respectivas pro-
duções de Orlan e McQueen, ao desígnio corporal natural e imperfeito.
91. ”[Nessa coleção] a ideia era 
que as pessoas olhassem para si 
mesmas. Eu queria dar a volta e fazer 
com que as pessoas penssasem, eu 
verdadeiramente sou tão bom quanto 
a minha aparência?” IBID, p.122.
92. “Coloquei-te no meio do mundo 
para que daí possas olhar melhor tudo 
o que há no mundo. Não te fizemos 
celeste nem terreno, nem mortal 
nem imortal, a fim de que tu, árbitro 
e soberano artífice de si mesmo, 
te plasmasses e te informasses, 
na forma que tiveres seguramente 
escolhido. Poderás degenerar até aos 
seres que são as bestas, poderás 
regenerar-te até às realidades 
superiores que são divinas, por 
decisão do teu ânimo” PICO DELLA 
MIRANDOLA, Giovanni. Discurso sobre 
a dignidade do homem. Tradução e 
introdução de Maria de Lurdes Sirgado 
Ganho. Lisboa: Edições 70, 2001.p. 53.
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A escrita é esse neutro, esse compósito, esse oblíquo para 
onde foge o nosso sujeito, o preto-e-branco aonde vem perder-
se toda a identidade, a começar precisamente pela do corpo 
que escreve 93
Roland Barthes
O processo de criação da produção fotográfica em preto 
e branco de Cindy Sherman entre 1977 e 1980, intitulado Untit-
led Films Stills resulta em um processo particular na cena con-
temporânea. Cindy Sherman desenvolve sua produção de forma 
totalmente autônoma, em diversas etapas como a concepção, a 
produção e o registro. 
Em um primeiro momento, Cindy Sherman concebe a cena 
que gostaria de retratar, geralmente uma cena intimista que re-
gistra uma mulher em seu ambiente cotidiano. Em seguida, de-
senvolve as características físicas do espaço e do personagem, 
fazendo uso de seu próprio estúdio ou de áreas externas adja-
centes a sua moradia, ao seu estúdio ou até mesmo à casa de 
seus pais. Para a construção dos personagens, ela faz uso do 
seu corpo e do seu guarda-roupa pessoal posando como modelo. 
Finalmente, Cindy Sherman capta o registro fotográfico da cena, 
o resultado da obra é o registro desta cena ou o autorretrato em 
si mesmo. 
Para entender como o espectador se sente ao entrar em 
contato com a produção de Cindy Sherman, a seguinte declaração 
de Marina Abramovic foi capaz de trazer à tona a questão da ima-
gem como um disparador de sensações.
The first time I saw her work I had a immediately connection to 
this […] there is something about loneliness, about disconnec-
tion, a kind of misfit [...] For me is extremely interesting how 
Cindy works because it´s like a secret ritual, a secret perfor-
mance behind the camera. Where there is no witness and no 
public, there is only her own personal secret ritual 94 
É interessante compreender o que Marina Abramovic – uma ar-
tista contemporânea que trabalha com o próprio corpo como elemen-
to essencial de suas performances – percebe em relação ao processo 
criativo de sua colega Cindy Sherman – uma artista que registra o seu 
corpo em cenas do cotidiano.
3.2 A ESTÉTICA DO DISCURSO: CINDY
SHERMAN & MIUCCIA PRADA
Imagem 75. Untitled Films Stills #21, 1978.
Na imagem 75, Untitled Films Stills #21, de 1978, Cindy Sher-
man se autorretrata em um contexto urbano, aparecendo com rou-
pas de alfaiataria tradicional e um chapéu de palha feminino que 
93. BARTHES, Roland. A Morte do autor, 
in O Rumor da Língua. São Paulo: 
Martins Fontes, 2004, p.1. Visualizado 
em 24/05/ 2012 em http://ufba2011.
com/A_morte_do_autor_barthes.pdf 
94. “A primeira vez que vi seu 
trabalho, tive uma conexão imediata 
[...] havia situações sobre solidão, 
desconexão e desencaixe” [...] “Para 
mim é extremamente interessante 
como Cindy trabalha, por que é como 
um ritual secreto, uma performance 
secreta por detrás das câmeras onde 
não há testemunhas e não há público, 
somente o seu ritual pessoal secreto.” 
Trechos retirados do site www.
luxuryculture.com em 12/04/2012 em 
sua edição Rare, unusual & exquisite 
onde aparece o depoimento gravado 
da artista: My favorite Cindy Sherman 
by Marina Abramovic. 
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serve de moldura para o rosto maquiado, que observa o entorno. As 
imagens produzidas por Cindy Sherman parecem fotogramas ou ce-
nas congeladas de uma ação que ocorreu fora do enquadre específico 
da imagem. 
Ao idealizar cada uma de suas criações, Sherman encarna 
a dupla vertente de observado versus observador: assume o papel 
tradicional feminino da mulher sensual passível de ser observada, 
ao mesmo tempo em que atua de forma masculina como voyeur ao 
disparar a câmera. 
Nancy Spector 95 comenta o conjunto da obra de Cindy Sher-
man, sobre a facilidade com que ela desconstrói a narrativa patriarcal 
rompendo a barreira objeto-sujeito em seu processo criativo, desmis-
tificando a produção tradicional da arte em relação ao papel da mu-
lher como objeto da obra de arte, assim como o papel do homem como 
sujeito-criador. Assim, a atitude de Cindy Sherman de se posicionar 
como modelo de sua própria produção não só desconstrói o olhar 
masculino em termos de produção artística, mas também resulta em 
uma postura contraditória em relação à própria natureza do papel da 
mulher como artista. 
Em seus autorretratos, Cindy Sherman é capaz de trazer à tona 
o grande prazer que o espectador encontra em observar imagens que, 
de alguma forma, espelham sentimentos pessoais, ao mesmo tempo 
em que levanta a questão do que acontece por trás da cena, no mo-
mento íntimo do processo de criação da obra 96. 
Em seu texto Feminine fascinations: forms of identification in 
star-audiences relations, Jackie Stacey se queixa da falta de pesquisa 
sobre a forma como a audiência interage com os estereótipos femini-
nos criados por Hollywood.
This fetishism of the female star within Hollywood cinema is 
one form of scopophilia (or pleasure in looking) offered to the 
spectator, the other is the voyeuristic pleasure in the objectifi-
cation of the female star on the screen 97 
Parece que o fato de encontrar prazer em observar, transforma 
o observado em objeto, coisifica a persona. É o que parece ocorrer 
quando o olhar está direcionado às imagens produzidas pela fotogra-
fia de Cindy Sherman. Esses fotogramas, momentos congelados de 
realidade pré-fabricada, são puro jogo refratário de aparências, de es-
tereótipos culturais e máscara social. O glossário de autorrepresenta-
ção oferecido por Sherman é vazio de sujeito, a imagem proposta não 
corresponde a nenhuma cena real, mas a arquétipos sociais contem-
porâneos e simulacros de vida. 
Todavía para los padres de nuestros padres, una casa, una 
fuente, una torre desconocida, incluso su ropa, su abrigo, eran 
todavía objetos infinitamente familiares, infinitamente más 
familiares; casi todo era un receptáculo en el que lo humano 
ya estaba presente y se seguía acumulando. Actualmente, 
América nos bombardea con cosas vacías e indiferentes, con 
apariencias de cosas, con simulacros de vida 98
No filme Blade Runner 99, os personagens androides – re-
plicantes – possuem verdadeira obsessão pelos registros foto-
gráficos de suas vidas, que seriam responsáveis por construir 
uma falsa memória de uma inexistente experiência vivida. No fil-
me, o acúmulo de imagens confirma a própria existência do repli-
cante, criando a sua percepção de realidade. Os personagens do 
filme vivem em constante crise de identidade, pois a cada cena 
constata-se que não há nenhuma pista sobre quem é humano e 
quem é replicante. 
Hoje, nas redes sociais uma pessoa que seja incapaz de re-
gistrar os seus momentos de felicidade parece não tê-los vivido, pois 
é mediante esta exposição da vida íntima que se constrói uma reali-
dade, revalidada pelo outro. Neste sentido, é primordial a questão do 
espectador como coautor de significado, não à toa o título da obra de 
Sherman permanece em aberto Untitled Films Stills. 
95. “A las mujeres, dado que no tienen 
acceso al sistema de significación, 
se les niega su calidad de sujetos; 
no tienen instrumentalidad dentro 
del proceso de representación: son 
simplemente su objeto. Relegadas al 
reino pasivo de los objetos a través del 
poder legislativo de la representación, 
las mujeres han sido definidas y 
oprimidas por las construcciones 
culturales que privilegian una visión 
patriarcal.” SPECTOR, Nancy in Felix 
Gonzalez-Torres. Centro Galego de 
Arte Contemporánea, Santiago de 
Compostela, 1996, p. 6.
96. Todo o processo de criação da 
obra de Cindy Sherman é feito por ela. 
“Sherman has captured herself in a 
range of guises and personas which 
are at turns amusing and disturbing, 
distasteful and affecting. To create her 
photographs, she assumes multiple 
roles of photographer, model, makeup 
artist, hairdresser, stylist, and 
wardrobe mistress.” Visualizado em 
12/04/2012 de http://www.moma.org/
visit/calendar/exhibitions/1170
97. “Este fetichismo sobre as atrizes 
no cinema de Hollywood é uma forma 
de escopofilia (ou prazer em olhar) 
oferecido ao espectador, a outra é o 
prazer no voyeurismo na coisificação 
das atrizes na tela.” STACEY, Jackie in 
GLEDHILL, Christine. Stardom: industry 
of desire. London: Routledge, 1991, 
p143.
98. Trecho de carta de R. M. Rilke 
à W. Von Hulewicz datada de 1912 
in AGAMBEN, Giorgio. Estancias: la 
palabra y el fantasma en la cultura 
occidental. Valencia: Pre-textos, 1995, 
p.64.
99. Filme de 1982 dirigido por Ridley 
Scott e baseado no romance de 1968 
de Philip K. Dick Do androids dream of 
eletric sheep?
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Para o fotógrafo e crítico Joan Fontcuberta 100, não há inte-
resse na relação de Sherman com a realidade. Segundo ele, Sher-
man prefere se relacionar com sucedâneos de realidade, com ima-
gens. No ato de replicar ou criar fotos que parecem ter sido retiradas 
de um banco de imagens, Sherman instiga o espectador a fazer um 
percorrido ao substrato mental na tentativa de identificar possíveis 
registros que conformam o inconsciente coletivo e o imaginário cul-
tural universal. 
Em seus escritos, Cindy Sherman desvenda algumas das per-
sonalidades que serviram como fonte de inspiração no momento de 
produzir algumas de suas imagens.
Some of the characters were consciously influenced, for 
example #13 by Brigitte Bardot. But she´s more of a Bar-
dot type than a Bardot copy. When I look at #16, I think of 
Jeanne Moreau, though I´m not sure I had her specifically 
in mind while shooting. (She was huge influence, as was 
Simone Signoret, who I think that character also reminds 
me of.) Others were Sophia Loren inspired, in her more ear-
thy roles like Two Women (#35). And of course Anna Mag-
nani was somewhere in there. I definitely wasn´t into the 
rhine-stones-and-furs kind of actress, Jayne Mansfield 
and people like that – I wanted the films to seem obscure 
and European 101 
Este depoimento ajuda a desvendar a inspiração de Cindy 
Sherman na hora de produzir o seu repertório. Fatalmente ao se 
deparar com as fotografias reproduzidas nas imagens 76, 77 e 
78, o espectador perceba figuras femininas estereotipadas, tais 
como a estudante tentando alcançar um livro na prateleira, a 
dona de casa usando o seu avental e com meias confortáveis e a 
intelectual vestida de preto, fumando sentada em uma poltrona 
de design.
 É interessante perceber que mesmo tentando passar a ideia 
de uma linguagem obscura, própria de filmes europeus, Cindy Sher-
man se inspira em atrizes da cultura pop como Brigite Bardot ou So-
phia Loren e acaba por conseguir imagens familiares. O imaginário de 
sua produção se situa no limiar entre o comercial e o misterioso, suas 
fotos nos instigam, como um soco no estômago, conforme comentou 
Marina Abramovic. 102 
Com a intenção de criar uma impressão impactante, Cindy 
Sherman ambientou e criou um léxico corporal com o intuito de cons-
truir os seus personagens. 
I was fascinated with the look of the 40´s, 50´s, and 60´s, 
from when I was growing up and before. In Buffalo I´d bought 
lots of clothes from thrift stores, partly because thrift stores 
were what I could afford, partly because I didn´t like anything 
in regular stores anyway. I was at such odds with the way 
things were style-wise in the mid – 70´s – the braless, make
-up free, natural-everything, muumuu look, which was quite 
contrary to 60´s girdles, pointy bras, false eyelashes, stilet-
Imagens 76, 77 e 78. Untitled Films Stills #13 de 1978, #16 de 1978 e #35 de 1979.
100. “[...] para la lógica cínica del 
vampiro la realidad es solo un efecto 
de construcción cultural e ideológica 
que no prexiste a nuestra experiencia. 
Fotografiar, en suma, constituye una 
forma de reinventar lo real, de extraer 
lo invisible del espejo y de revelarlo.” 
FONTCUBERTA, Joan. El beso de Judas: 
fotografía y verdad. Barcelona: Gustavo 
Gili, 1997, p. 45.
101. “Alguns dos personagens foram 
conscientemente inspirados, por 
exemplo #13, por Brigite Bardot. Mas 
ela é mais um tipo Bardot, que uma 
cópia. Quando eu olho para #16, eu 
penso em Jeanne Moreau, mesmo 
não tendo certeza de ter ela em mente 
ao fotografar. (Ela foi uma grande 
influência, como foi Simone Signoret, 
ao qual este personagem também 
me remete.) Outras inspirações 
foram Sophia Loren, nos seus papeis 
rústicos como em Two Women (#35). 
E claro, Anna Magnani estava em lá em 
algum lugar. Eu definitivamente não 
estava interessada no tipo de atrizes 
de falsas jóias e peles, como Jayne 
Mansfield e pessoas assim – eu queria 
que os filmes parecessem obscuros e 
europeus.” The Complete Untitled Film 
Stills Cindy Sherman. The Museum of 
Modern Art of New York. 2003, p.8.
102. Trechos retirados do site www.
luxuryculture.com em 12/04/2012 em 
sua edição Rare, unusual & exquisite, 
onde aparece o depoimento gravado 
da artista: My favorite Cindy Sherman 
by Marina Abramovic. “You can see 
how physically your body is engaged. 
I always think if something is good I 
have to feel it in my stomach. And then 
after, I want to know what it means”
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tos, etc. I hated the memory of how it had felt […] but I loved 
the idea of these things as curious artifacts. So I began to work 
up costumes out of thrift-store clothes 103
Por meio de seu depoimento, Sherman esclareceu um dos ele-
mentos mais instigantes em sua produção, a qualidade da atempora-
lidade de suas fotos. Sherman foi capaz de criar um léxico misturando 
peças de roupas de várias épocas, que despistam o espectador sobre 
o momento exato da sua produção. 
Outro elemento indissociável de sua linguagem é o apreço por 
elementos do cotidiano, que produzem em sua fotografia um ambien-
te eminentemente familiar. As cenas criadas possuem poucos ele-
mentos, mas parecem transparecer uma cena real: 
I wanted the pictures to be mysterious, and to look like uniden-
tifiable locations. So I used types of building that looked as if 
they could be anywhere – just like I used to make my studio 
look like hotel rooms 104 
Em sua obra também é possível perceber a escolha de uma 
linguagem visual em preto e branco, que cria automaticamente uma 
conexão com os filmes clássicos, ao mesmo tempo em que o uso de 
fotografia simula momentos roubados da realidade, parecendo se tra-
tar de um fotograma perdido no tempo. A série Untitled Films Stills, 
parece uma série de fotogramas de filmes clássicos encontradas ao 
acaso, porém o resultado dos autorretratos é fruto de uma cuidadosa 
montagem premeditada. 
Tanto o trabalho da fotógrafa Cindy Sherman, como as produ-
ções da criadora italiana de moda Miuccia Prada abordam questões 
relacionadas à construção da identidade através da aparência. 
Ao observar as peças de roupas – nas fotografias de Sherman 
e nas coleções de Prada – como botões de pasta, golas de alfaiataria 
e tecidos com acabamento texturizado, percebe-se que estas não re-
metem a nenhuma época em concreto, ficando em aberto a sua tem-
poralidade. Talvez por isso mesmo, confirmando, uma e outra vez, a 
sua suposta adequação social como uma peça que resiste por várias 
temporadas no guarda roupa.
Imagens 79 e 80. Prada, outono/inverno 2000-2001.
As imagens 79 e 80 mostram vestes pertencentes à coleção 
outono/inverno de 2000-2001 da marca Prada, criada por Miuccia 
Prada. Ao observar a forma como a modelo se apresenta, percebe-
se uma beleza clássica através do cabelo preso em coque, o uso de 
maquiagem tradicional, a ausência de acessórios, o fato de a modelo 
calçar um modelo de sapato scarpin tradicional e vestir um vestido 
de corte clássico com uma estampa tradicional xadrez. Assim como 
as imagens produzidas por Cindy Sherman, as peças de roupa criadas 
por Miuccia Prada possuem esta mesma característica de atemporali-
dade, fazendo com que suas coleções sejam difíceis de serem enqua-
dradas em uma data específica.
103. “Eu era fascinada pelo look dos 
anos 40, 50 e 60, quando eu comecei 
a crescer e anteriormente. Em Buffalo 
eu comprava um monte de roupa em 
lojas se segunda mão, parcialmente 
porque era o que podia comprar, 
parcialmente porque eu já não gostava 
de comprar nas lojas normais. Eu 
estava enojada pelo estilo dos anos 
70 – sem sutiã, sem maquiagem, tudo 
natural, bata florida, que é contrário do 
estilo menininha dos anos 60, sutiã 
pontudo, cílios postiços, salto alto, etc. 
Eu odeio a memória de como deve ter 
sido [...] mas eu adoro a ideia destas 
coisas como artefatos curiosos. Então 
eu comecei a fazer figurinos a partir 
de roupas de lojas de segunda mão.” 
The Complete Untitled Film Stills Cindy 
Sherman. The Museum of Modern Art 
of New York. 2003, p.10.
104. “Eu queria que a fotografia fosse 
misteriosa, e que parecesse que a 
localização fosse inidentificável. 
Então eu usei edifícios que pudessem 
pertencer a qualquer lugar. – da 
mesma forma que fiz meu ateliê 
parecer um quarto de hotel.” The 
Complete Untitled Film Stills Cindy 
Sherman. The Museum of Modern Art 
of New York. 2003, p.13. 
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Entretanto, se Cindy Sherman em seu processo criativo é capaz 
de elencar uma lista estrelas pop que dimensionaram o seu trabalho, 
Prada descarta a influência da cultura popular. “I´m not interested in 
types. But when it comes to style or appearance, I´m interested in ar-
chetypes, especially archetypes with historical ressonance such as 
the nun, the maid, and the prostitute” 105. A noção de arquétipo norteia a 
identidade nos processos criativos de Sherman e Prada. 
Para Suzy Menkes 106, Miuccia Prada é uma expert em jogar com 
estes arquétipos sociais contemporâneos que permeiam o imaginá-
rio. Miuccia Prada propõe um corpo que se apresenta a cada momento 
revestido por diferentes signos, recodificando constantemente o seu 
espaço de interação social. 
Para Judith Thurman 107, a proposta de Prada possui a virtude 
de subverter a tradição burguesa italiana, justamente pelo uso destes 
elementos. Para ela, somente uma pessoa burguesa poderia ter ad-
quirido ao longo de sua vida conhecimento suficiente para subverter 
esses códigos tradicionais. 
Por outro lado, para Loschek 108, o trabalho de Miuccia Prada 
emoldura-se no contexto de autoexpressão existencial. Mesmo que a 
cada temporada de moda Miuccia Prada renove sua conexão com o mer-
cado produzindo uma nova coleção, sua fonte de inspiração parece se 
alimentar, uma e outra vez, em determinados elementos. Talvez uma 
explicação para essa renovação constante, temporada após tempora-
da no mundo da moda, ao mesmo tempo em que se mantém fiel à sua 
forma de expressão, seja o conceito da indumentária como uniforme. 
I love uniforms – I think I like them because they are proper 
and you can hide yourself. It is such a dignified position, priva-
te – and you don’t want to declare who you are to everybody, 
but to keep your own person for yourself 109 
O uniforme padronizado, que serve como identificador so-
cial, é usado por Miuccia Prada como um norteador do seu proces-
so criativo, desenvolvendo uma noção de estabilidade em con-
fronto com a própria natureza cambiante da moda. A proposta de 
Prada potencializa a virtude que o uniforme possui de mascarar 
a identidade e suprimir a individualidade, ao mesmo tempo em 
que reveste o corpo de tradição. Por outro lado, Steele em seu 
livro “Fetiche: moda, sexo & poder”, argumenta que o uso de uni-
formes reveste o corpo de carga sexual. Os uniformes militares 
teriam a capacidade de aumentar a atratividade sexual ao usar 
elementos fálicos como botas ou armas, mas que ao serem tras-
ladados ao corpo feminino enalteceriam o grau de sensualidade 
do corpo físico.
Ao usar um uniforme, o sujeito fica subordinado ao seu pa-
pel. Como o uniforme é um símbolo de categoria e participação em 
um determinado grupo, o seu uso simboliza o pertencimento a uma 
estrutura de domínio público. Neste sentido, o uniforme simboliza 
o poder dentro de uma estrutura determinada, na qual a dinâmica 
de mando se estabelece através de uma hierarquia de peças de rou-
pas, cores, insígnias e outras parafernálias do vestuário. 
Em seu texto La Estrutura Ausente 110, Umberto Eco exempli-
fica através dos uniformes a questão do vestuário como linguagem, 
situando a moda dentro dos fenômenos comunicativos. Para Eco, é 
justamente através da semiótica dos uniformes militares, dos hábi-
tos e adornos eclesiásticos que se corrobora a existência de uma es-
trutura comunicativa definida. 
Os looks das imagens 81 e 82 foram apresentados respecti-
vamente na coleção primavera-verão 2002 e na coleção outono-in-
verno 2009/10 da Prada. Na imagem 81, a inspiração parece ser o 
universo escolar através do uso da saia curta plissada e da camisa 
de botões. Na imagem 82, os tons terrosos e a bota plástica trazem 
à tona a noção de um traje militarizado. Nessas imagens é possível 
ver como Prada foi capaz de desconstruir os elementos tradicionais 
dos uniformes, reorganizando as peças (unidades linguísticas) em 
novos discursos.
105. “Eu não me interesso por 
tipos. Mas quando se trata de estilo 
e aparência, eu me interesso por 
arquétipos, especialmente arquétipos 
com ressonância histórica como a 
freira, a empregada e a prostituta” 
Schiaparelli and Prada: impossible 
conversations. Metropolitan Museum of 
Art, New York ,2012, p. 32.
106. “No other creator has the same 
ability to distill the essence of what is 
modern, sampling the cultural heritage, 
anchoring shifting society and making 
it all seem relevant.” MENKES, Suzy. 
The Mistress of us all. The new York 
times, publicado em 26 de fevereiro 
de 2006 e visualizado em 23 de 
maio de 2012. http://www.nytimes.
com/2006/02/26/style/26iht-rprada.
html?pagewanted=all
107. “Her style is both deeply rooted in 
the sartorial conventions of bourgeois 
Milan – the drab palette and sober 
luxury of tailored clothes that are 
meant to convey substance and 
respectability – and incorrigibly ironic 
about them. It pays filial homage to the 
ideals of womanhood that her class 
held dear – the virginal convent girl 
in her pleated skirts and knee socks; 
the virtuous matron in her twin set 
and pearls – at the same time that it 
subverts them.” Schiaparelli and Prada: 
impossible conversations. Metropolitan 
Museum of Art, New York, 2012, p. 30.
108. “Today´s way of life in Western-
influenced society is defined less by 
traditions and more by the demand 
or wish for each person to constantly 
define him – or herself on the basis of 
mobile, multiple, self-reflective, alterable 
and innovative lifestyle requirements.” 
LOSCHEK, Ingrid. When clothes become 
fashion: design and innovative systems. 
Oxford: Berg, 2009, p. 152.
109. “Eu amo uniformes – eu gosto 
deles porque são adequados e você 
pode se esconder. É uma posição 
dignificante, privada – e você não quer 
se declarar para todo mundo, mas 
guardar sua própria personalidade.” 
MENKES, Suzy. The Mistress of us all. 
The new York times, publicado em 26 




110. ECO, Umberto. La estructura 
ausente: introducción a la semiótica. 
Barcelona: Lumen, 1989, p.18.
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Para Prada, a roupa acaba por se transformar em uma segunda 
pele imbuída de significados. 
Os vestidos deveriam sempre representar uma visão do seu 
eu interior, mesmo isso não sendo fácil. Descobrir seu próprio 
modo de se vestir é de fato algo que tem a ver com a terapia 
psicanalítica, porque toca temas muito íntimos e pessoais 111 
Há em Prada uma tentativa de alcançar, segundo os critérios 
e as formas escolhidas, uma transmissão de determinados signifi-
cados para a criação de uma identidade específica. Cada peça da sua 
coleção está carregada de identidade e é caracterizada pelo seu valor 
simbólico em detrimento do seu valor funcional. “I am never interes-
ted in a look, I work on an idea in general – a concept. I absorb myself 
in the collection – and afterwards I put it together” 112, disse Prada 
segundo Menkes. Ao observar algumas imagens de suas coleções, 
percebe-se elementos que se fazem recorrentes, tais como as saias 
escolares plissadas, a alfaiataria masculina, certa permanência das 
modelagens tradicionais sem uma ruptura radical das formas. Mesmo 
que exista uma preferência por acabamentos e materiais inovadores, 
há uma escolha por estampas e combinação de cores que remetem a 
um repertório antigo e até ultrapassado. 
A produção de Miuccia Prada se aproxima da visão mercanti-
lista descrita por Baudrillard 113, que analisa o consumo em termos 
de semântica, reduzindo os bens em geral e a moda em particular 
a uma unidade de signo. Neste sentido, a carga simbólica das cria-
ções de Miuccia Prada (e também as de Cindy Sherman) contém uma 
dimensão geradora de significado capaz de alimentar o interlocutor 
com emoções e sensações. 
Para tanto, Sherman e Prada se apoderam dos grandes relatos 
culturais – o relato aqui entendido no contexto do imaginário social, 
tanto como um relato completo como a Bíblia, filmes ou seriados ame-
ricanos, mas também como um fragmento de relato de um persona-
gem ou de um lugar – para legitimar seus discursos que evocam uma 
subjetividade imaterial complexa. Os discursos de Sherman e de Pra-
da são de tal forma articulados, que se convertem em relato. 
Imagens 81 e 82. Prada primavera-verão 2002 e outono-inverno 2009/10.
Imagem 83. Prada primavera/verão, 2004. Imagem 84. Untitled Films Stills 
#6, Cindy Sherman, 1977.
111. PARACCHINI, Gian Luigi; tradução 
de Ricardo Tegagni. Vita Prada: 
personagens, histórias e bastidores 
de um fenómeno da moda. São Paulo: 
Seoman, 2011, p. 94
112. MENKES, Suzy. The Mistress 
of us all. The new York times, 
publicado em 26 de fevereiro 
de 2006 e visualizado em 
23/05/2012 de http://www.nytimes.
com/2006/02/26/style/26ihtrprada.
html?pagewanted=all “Eu nunca me 
interesso por um look, eu trabalho em 
uma ideia geral – em um conceito. Eu 
me absorvo na coleção – e depois eu 
junto tudo”
113. Os bens de consumo devem se 
distanciar de sua natureza funcional 
para serem analisados “como un 
sistema de comunicación y de 
intercambio, como un código de 
signos que se emiten, se reciben y 
se renuevan continuamente, como 
un lenguaje.” BAUDRILLARD, Jean. 
La sociedad de consumo. Barcelona: 
Plaza y Janés, 1974, p.92. 
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Nas imagens 83 e 84, os registros quase semelhantes mos-
tram elementos sumários do guarda-roupa feminino como o bíquini e 
a lingerie. A imagem 83 (registro da coleção Prada primavera/verão, 
2004) e a imagem 84 (Untitled Films Stills #6, 1977, de Sherman) dia-
logam em uma dinâmica de formas, que remete a uma silhueta do 
passado, ao se apoderar em modelagens amplas. 
É interessante absorver as declarações feitas por Prada e Sher-
man sobre a dificuldade de se encaixarem em moldes sociais em deter-
minados momentos de suas biografias, e perceber como estes conflitos 
acabaram por estabelecer as suas respectivas linguagens artísticas. 
Em seu depoimento, Miuccia Prada comenta que, por não con-
seguir se expressar através das roupas que encontrava a sua volta, 
começou a desenvolver as suas próprias vestes. 
One of the reasons why I become a fashion designer was be-
cause I couldn´t find anything that I wanted to wear myself. 
In the eighties, everything was designed, and I rejected the 
idea of design. I hated it. Instead, I´d wear vintage clothes 
and uniforms 114 
No caso de Sherman, o comportamento é similar, e o fato de 
poder ter controle sobre a sua própria imagem determina, de algu-
ma forma suas escolhas pessoais dentro do terreno da arte, além de 
atestar a inadequação que sentiu ao rechaçar o enquadramento em 
uma determinada identidade artística. 
Everyone in the art world wore black then – absolutely everyo-
ne, especially since punk was on. It was weird. I didn´t want 
to blend into the art world so I wore my vintage ski pants and 
little 50´s fur-trimmed rubbers over my low heels 115
Ambas descreveram a dificuldade de se encaixar em seus res-
pectivos ambientes, as suas preferências por criar uma identidade 
através de roupas do passado, e um rechaço pela moda corrente, de-
mostrando uma necessidade de diferenciação.
Em seus depoimentos, tanto Cindy Sherman como Miuccia 
Prada, foram capazes de esclarecer a abordagem que escolheram 
para criar suas respectivas linguagens visuais, ao contestar em 
seus respectivos discursos o interesse pela representação da iden-
tidade circundante.
Talvez por uma vontade de transcendência, ambas decidem se 
manifestar através de uma roupagem neutra, desassociada de uma 
temporalidade específica. Ambas subvertem a moda do momento, ao 
associarem peças de procedências temporalmente variadas. O que, 
em um primeiro momento, poderia suscitar uma linguagem de vestu-
ário surrealista ou ancorado no passado, acaba contrariamente, por 
criar uma linguagem de referência atemporal.
Para Isabelle Graw 116, tanto os produtos de marcas de moda, 
como as obras de arte possuem a capacidade de gerar experiência e 
induzir uma sensação de identidade e pertencimento ao grupo, crian-
do um sentimento de enaltecimento. As linguagens das produções de 
Imagem 85. Untitled Films Stills #23, Cindy Sherman, 1978. Imagem 86. Pra-
da primavera/verão, 1996.
114. “Uma das razões de eu ter me 
tornado uma designer de moda foi 
porque eu não conseguia encontrar 
nada que quisesse vestir. Nos anos 
oitenta tudo era design, e eu rejeitava 
a ideia do design. Eu odiava. Então 
usava roupa vintage e uniformes.” 
Schiaparelli and Prada: impossible 
conversations. New York: Metropolitan 
Museum of Art, 2012, p. 42. 
115. “Naquela época todo mundo 
usava preto no mundo da arte 
– absolutamente todo mundo, 
especialmente desde que o punk 
estava na moda. Era bizarro. Eu não 
queria pertencer ao mundo da arte 
então eu usava a minha calça vintage 
de esquiar e minha bota de borracha 
estilo anos 50 de pelo e salto baixo.” 
The Complete Untitled Film Stills Cindy 
Sherman. The Museum of Modern Art 
of New York. 2003, p.14. 
116. “Whether the focus is Prada or 
Mike Kelley, This felling is similar. 
Artworks and branded goods both 
shape identity, then, acting as 
“central bearers of meaning for self-
positioning and outward demarcation” 
GRAW, Isabelle. High Price: Art Between 
the market and celebrity culture. New 
York: Sternberg Press, 2009, p. 130.
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Sherman e Prada se consolidam através de um discurso moldado pela 
própria vivência das criadoras. 
Nas imagens 85 e 86, as peças de roupa parecem mostrar duas 
versões do mesmo look, uma imagem em preto e branco e a outra ima-
gem colorida. A imagem 85 em preto e branco de Cindy Sherman, Untit-
led Films Stills #23, de 1978, mostra um look composto basicamente por 
elementos atemporais, a não ser pelo chapéu com ares de anos 1950. 
Na imagem 86 – pertence à coleção primavera/verão, 1996, de Miuccia 
Prada – o rosto recortado não deixa entrever muito da modelo, porém as 
unhas pintadas de vermelho remetem automaticamente a uma imagem 
feminina tradicional. Em ambos looks, aparece um paletó de modelagem 
clássica e material texturizado com acabamento de botões de resina re-
dondo, que não remetem a nenhum momento específico da história da 
moda. Os corpos apresentados por Sherman e Prada participam dessa 
dimensão cultural que norteia as suas respectivas produções artísticas, 
ao mesmo tempo em que direcionam as respostas dos espectadores. 
Em suas propostas, o corpo se estabelece como objeto de in-
termediação entre os sujeitos no momento da experiência artística. 
O corpo se estabelece como interface entre sujeito (criador) – objeto 
(obra/corpo) – sujeito (espectador). Igualmente os enunciados pode-
riam ser sujeito (criador) – sujeito (obra/corpo) – e sujeito (especta-
dor). O objeto-corpo-sujeito se estabelece como unidade de interação 
entre o criador e o espectador e é no momento dessa interação que se 
estabelece um marco cronológico: se as peças possuem uma identi-
dade atemporal, no momento em que o espectador entra em contato 
com a proposta, este momento se estabelece como uma referência 
temporal da proposta criativa. 
Nas imagens 87 e 88, tanto Cindy Sherman como a modelo da 
Prada, estão usando peças apresentadas em um mix de estampas. 
Tanto a imagem 88 proposta por Cindy Sherman, como a peça apre-
sentada por Miuccia Prada, imagem 87, não direcionam o interlocu-
tor em termos de tempo ou espaço determinados. Neste sentido, a 
reminiscência de tempo configura uma recodificação do passado no 
presente constituindo uma problematização de tempo e espaço. A 
questão da desterritorialização abordada nas propostas artísticas de 
ambas é uma constante. Tanto Cindy Sherman, como Miuccia Prada, 
esperam que o contexto proposto seja traçado pelo interlocutor, pois 
não há pistas sobre quem são essas mulheres e de onde provêm es-
ses fragmentos de realidade. 
Em seu ensaio A Morte do Autor, Roland Barthes comenta so-
bre o papel do criador na atualidade “[...] o scriptor moderno nasce ao 
mesmo tempo em que o seu texto [...]” 117 . Em sua produção, o criador 
está fadado a registrar o aqui e o agora, o seu tempo, e a imprimir ine-
xoravelmente a sua identidade. Neste sentido, Miuccia Prada comenta 
a importância de produzir novidades no mundo da moda, ao mesmo 
tempo em que pretende manter as considerações pessoais: “Shapes, 
colors, lengths of skirts should always be a vehicle, a instrument for 
your personal narratives, your personal obsessions” 118 . De sua au-
toria, depende o ato de criação, que se torna assim indissociável de 
sua persona – um ato de consubstancialidade – a criação é da mesma 
substância que o criador. 
Imagem 87. Prada primavera/verão, 1996. Imagem 88. Untitled Films Stills 
#17, 1978. 
117. BARTHES, Roland. A Morte do 
autor, in O Rumor da Língua. São Paulo: 
Martins Fontes, 2004, p.3. Visualizado 
em 24 de maio de 2012; http://
ufba2011.com/A_morte_do_autor_
barthes.pdf 
118. Schiaparelli and Prada: impossible 
conversations. New York: Metropolitan 
Museum of Art, 2012, p. 33.
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Segue Barthes em seu ensaio, “um espaço de dimensões múl-
tiplas, onde se casam e se contestam escritas variadas, nenhuma 
das quais é original: o texto é um tecido de citações, saldas dos mil 
focos da cultura” 119. Para Barthes a questão do significado radica na 
impossibilidade de originalidade, é o interlocutor o responsável por 
construir e consolidar o significado da obra dada. O produto criado é 
colcha de retalho que só fará sentido sob o olhar do outro, testemu-
nha do devir. O interlocutor deve preenche a lacuna da obra proposta 
pelo criador, e neste processo desenvolve sua própria percepção e 
repertório. Ao criar cenas que estão atreladas a contextos aleatórios, 
as propostas de Cindy Sherman, assim como as de Miuccia Prada, são 
um convite a consolidar um discurso que se apresenta como um frag-
mento não consolidado de realidade.
Para Barthes, “a unidade de um texto não está na sua origem, 
mas no seu destino” 120. O conceito de significado está atrelado a uma 
multiplicidade de interpretações e não a um código fechado unidire-
cional. Assim, a proposta de Barthes reverte à equação sujeito – ob-
jeto consolidada historicamente no sistema da arte, e estabelece a 
importância da interação. 
Esta estratégia parece ser usada por Miuccia Prada em suas 
coleções, em seu processo criativo ao apresentar uma determinada 
proposta sobre a passarela, ela espera que o interlocutor seja capaz 
de impregna-la com a sua própria existência e assim imbuir a peça de 
roupa proposta de certa veracidade. No caso concreto de Miuccia Pra-
da, esta proposta se estabelece em um desdobramento, pois além da 
proposta que faz sobre a passarela, ao comercializar suas peças de 
roupa (e no momento em que estas peças de roupa são efetivamente 
usadas pelos interlocutores), essas peças de roupa cobram de fato 
uma interação real através de seu uso. Neste sentido, o interlocutor 
empresta o seu corpo, os seus gestos, a sua experiência vivida como 
um desdobramento da roupa de Miuccia Prada. Existe neste momento 
uma interação entre a proposta da roupa e o desdobramento real des-
ta roupa sendo usada.
Trata-se aqui de questões de originalidade, subjetividade e 
identidade, mas também da perda da experiência vivida. Para Walter 
Benjamin “a autenticidade de uma coisa é a quintessência de tudo o 
que foi transmitido pela tradição, a partir de sua origem, desde sua 
duração material até o seu testemunho histórico” 121. Para Benjamin, 
a questão da percepção é alterada quando do estabelecimento da 
reprodução técnica. A questão da transmissão é essencial, pois é a 
experiência que recodifica o sentido de autenticidade. 
Nas produções de Miuccia Prada e Cindy Sherman, e recorren-
do a Benjamin novamente, a questão do objeto fica relegada a um 
discurso. Tanto para Sherman, como para Prada, no centro desse dis-
curso está um retrato de mulher, um corpo de mulher que adota o 
zeitgeist da época a qual pertence. Ambas criadoras constróem um 
discurso a partir de fragmentos de relatos sobre o papel da mulher na 
sociedade atual e a adequação histórica sobre o âmbito do feminino. 
Não à toa, ambas fazem uso da saia como um elemento essencial na 
hora de construir esta narrativa. Nas produções de Sherman e Prada, 
a mulher se encontra na origem mesma do relato, e suas existências 
e biografias norteiam suas narrativas. Assim, suas personalidades se 
erigem em processo criativo e fio-condutor de suas criações.
119. BARTHES, Roland. A Morte do 
autor, in O Rumor da Língua. São Paulo: 
Martins Fontes, 2004, p.4. Visualizado 




121. BENJAMIN, Walter; tradução de 
Sérgio Paulo Rouanet. Magia e técnica, 
arte e politica: ensaios sobre literatura 
e historia da cultura. São Paulo: 
Brasiliense, 1994, p. 168.
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Cuerpos y obras participan de una misma obra de salvación: 
confieren forma rescatando aquello que per se no es más que 
no ser, negación, contradicción; tanto el cuerpo como la obra 
de arte son actualizaciones de algo incomunicable e irrepre-
sentable 122
 Mario Perniola
Ao longo de sua carreira entre 1960 e 1980, Hélio Oiticica de-
senvolveu uma série de vestes em forma de capa, que receberam o 
nome de Parangolé. O Parangolé foi produzido em diversos materiais 
como tecidos, rede de sacola de carregar fruta, bolas de brinquedo 
infantil ou sacos contendo pedras. A modelagem de tais Parangolés 
não respeitou nenhuma forma pré-determinada, nem atendeu a uma 
única maneira de ser vestido, cabendo ao usuário a melhor forma de 
estabelecer esta relação. 
A imagem 89 é um retrato de Nildo da Mangueira, modelo re-
corrente nos ensaios de Hélio Oiticica. Ele aparece na foto interagindo 
com o “Parangolé P16 Capa 12” e pode se observar que o Parangolé 
está sobreposto às roupas do cotidiano usadas por Nildo. Esta ima-
gem foi feita em locação não identificada, em frente a material de 
construção em um morro. O Parangolé em questão foi feito com ma-
teriais baratos como pano de saco, algodão, um dizer pintado à mão 
“Da adversidade vivemos”, além de um saco plástico contendo bolas 
de brinquedo. A frase presente no Parangolé evidencia uma temática 
do cotidiano da favela, onde seus moradores enfrentam a adversidade 
da vida, porém de forma criativa e feliz como retrata a imagem. 
O Parangolé apareceu na obra de Hélio Oiticica quando ele 
começou a depurar o seu olhar para os códigos de interação local, 
ou seja, no momento em que Hélio começa a frequentar a favela da 
Mangueira 123, a interagir com seus moradores, sua música – o samba 
– e sua arquitetura intrincada, feita de estruturas e materiais precá-
rios e reutilizados. O Parangolé é fruto de uma interação social, mas 
também ambiental. É nesse contexto que Hélio Oiticica foi capaz de 
sintetizar em sua obra toda a sua bagagem artística européia em uma 
interação com o seu ambiente imediato:
Parangolé é a formulação definitiva do que seja anti-arte am-
biental, justamente porque nessas obras foi-me dada a opor-
tunidade, a ideia, de fundir cor, estruturas, sentido poético, 
dança, palavra, fotografia – foi o compromisso definitivo com 
o que defino por totalidade-obra [...] 124
3.3 IN-CORPO-(R)-AÇÃO – O CORPO 
DENTRO DO CORPO: HÉLIO 
OITICICA & YOHJI YAMAMOTO
Imagem 89. Miro da Mangueira com 
Parangolé P16 Capa 12, 1964.
122. PERNIOLA, Mario In FEHER, 
Michel (org.).Fragmentos para una 
Historia del cuerpo humano: parte 
segunda. Madrid: Taurus, 1991, p.251.
123. Oiticica desfilou por três anos 
como um dos principais passistas 
da escola de samba da Mangueira. O 
bairro da Mangueira situado na cidade 
do Rio de Janeiro, no Brasil, abriga uma 
das escolas de samba mais populares 
da cidade. Historicamente, a favela 
da Mangueira ficou conhecida como 
a maior favela da América Latina, um 
espaço de conflitos ligados ao tráfico 
de drogas. Na atualidade, a favela está 
“pacificada” e é considerada um bairro 
a mais na cidade.
124. OITICICA, Hélio. Aspiro ao grande 
labirinto. Rio de Janeiro: Rocco, 1986, 
p. 111.
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Na imagem 90, Hélio Oiticica esta usando o “Parangolé P19 
Capa 15” feito de materiais como algodão. Na imagem 91, Nildo 
aparece usando “Parangolé Capa 13” na Mangueira com os dizeres 
“Estou possuído”. Esse Parangolé usado por Nildo exemplifica per-
feitamente a ideia de uma arte supra-sensorial proposta por Hélio 
Oiticica. Para o artista, o indivíduo que porta o Parangolé tem sua 
capacidade sensorial multiplicada, ampliando assim o exercício da 
sua realidade.
O Parangolé não aconteceu de forma aleatória na produção de 
Hélio Oiticica, pois ele já vinha elaborando esse olhar ao longo de sua 
carreira, sendo um dos raros exemplos de artista que possui, além de 
uma extensa produção artística, uma visão crítica sobre sua práxis e 
o panorama das artes de seu tempo. 
Em um de seus comentários sobre a sua práxis vital, Oitici-
ca observou:
[...] as novas ideias a que cheguei sobre o conceito de “Supra-
Sensorial”, e para mim toda esta arte chega a isto: a necessi-
dade de um significado supra-sensorial da vida, em transfor-
mar os processos de arte em sensações de vida 125 
Desta forma, Oiticica propôs uma mudança radical na intera-
ção com a obra de arte de seu tempo, e especificamente em relação a 
sua proposta artística. Para ele, a questão artística se centra no pro-
cesso sensorial, a arte é entendida não como um processo intelec-
tual, distanciado da realidade, mas como um processo do cotidiano, 
corriqueiro, que, em última instancia, teria a possibilidade de se equi-
parar com o processo do próprio ciclo da vida: a possibilidade da arte 
alcança o patamar da vida.
O interesse de Oiticica no processo artístico reside no momen-
to em que o indivíduo se confronta com a proposta artística, pois é 
neste instante que o indivíduo tem a possibilidade de exercer a sua 
realidade. No momento em que o indivíduo for capaz de vivenciar o 
instante, de transpor as barreiras da inibição puramente sensorial, 
neste momento se dará a passagem do sensorial para o supra-senso-
rial propriamente dito. Para Oiticica, esta interação com a obra de arte 
deve ser um momento de liberdade e criatividade: 
Mas, quando uma proposição é feita para uma “participação 
sensorial”, ou uma “realização da participação”, quero rela-
cioná-la a um sentido supra-sensorial, no qual o participador 
irá elaborar dentro de si mesmo suas próprias sensações, 
as quais foram “despertadas” por tais sensações. Este pro-
cesso de “despertar” é do “Supra-Sensorial”: o participador é 
retirado do campo habitual e deslocado para um outro, des-
conhecido, que desperta suas regiões sensoriais internas e 
dá-lhe consciência de alguma região do seu ego, onde valo-
res verdadeiros se afirmam. Se isto não se dá, é por que a 
participação não aconteceu 126 
Imagem 90. Hélio Oiticica com Parangolé Gileasa (homenagem a Gilberto Gil) P19 Capa 15, 1968. Imagem 91. Nildo usando 
Parangolé Capa 13 na Mangueira.
125. Witte de with. Center for 
Contemporary Art, Rotterdam, 1992, 
p. 12.
126. IBID.
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Neste contexto, a produção do artista e o próprio objeto de 
arte ficam relegados a um segundo plano em detrimento da experiên-
cia estética do indivíduo: o espectador passa a ser o protagonista do 
processo artístico. Para Oiticica, um novo comportamento perceptivo, 
baseado nas sensações, instaura a criatividade e a percepção indivi-
dual como realidade supra-sensorial, e estabelece o corpo e seus sen-
tidos como cerne das propostas artísticas, ao dilatar a consciência 
do indivíduo e afastá-lo da alienação do cotidiano. Assim, a proposta 
artística se consolida como um processo corporal, e não meramente 
intelectual, em uma dissolução da dualidade entre ser e pensar. 
Ao trazer a experiência artística para o âmbito do corporal, 
Oiticica traz à tona também a questão ambiental. Se o corpo é 
protagonista e seus sentidos são estimulados, há a questão por 
parte do indivíduo da consciência da totalidade, ou a forma pela 
qual o corpo interage supra-sensorialmente com o ambiente. De 
forma significativa, para Oiticica, esta interação corpo e ambien-
te representa a percepção da sua obra como um todo. A proposta 
do Parangolé abrange desde uma consciência das potencialida-
des individuais até o entendimento de uma experiência ambien-
tal e coletiva.
O papel do Parangolé é o de intensificar o estado vital, o 
Parangolé era entendido como um ativador de sensações ou um 
conscientizador da percepção, ele seria um mecanismo capaz de 
potencializar a percepção por parte do usuário. Segundo Guy Brett, 
o Parangolé “[...] significava uma emanação do individual por inter-
médio do corpo, bem como algo carregado, vestido pelo corpo” 127 . O 
corpo passa a ser entendido aqui não como espectador passivo ou 
suporte, mas contextualizado no processo artístico. 
O Parangolé também pode ser entendido como o sinalizador 
de um indivíduo que tem sua percepção alterada ou que está viven-
ciando no momento em que porta o Parangolé uma ampliação de 
sua percepção. 
O vestir já em si se constitui numa totalidade vivencial da 
obra, pois ao desdobrá-la tendo como núcleo central o seu 
próprio corpo, o espectador como que já vivencia a transmu-
tação espacial que aí se dá: percebe ele na sua condição de 
núcleo estrutural da obra, o desdobramento vivencial desse 
espaço inter-corporal. Há como que uma violação do seu estar 
como “indivíduo” no mundo, diferenciado e ao mesmo tempo 
“coletivo”, para o de “participador” como centro motor, núcleo, 
mas não só “motor” como principalmente “simbólico”, dentro 
da estrutura-obra 128
Imagem 92. Miro da Mangueira com Parangolé P4 Capa 1, 1964.
A imagem 92 – uma sequência de registros de Miro da Man-
gueira sambando com o “Parangolé P4 Capa 1” em um recinto fechado 
– é um bom exemplo das situações a serem vividas propostas por Oi-
ticica. Esse registro fotográfico exemplifica a necessidade de Oiticica 
de romper com a obra como algo separado do individuo, se opondo a 
ideia de um espectador distanciado corporalmente da obra. Ao contrá-
rio, Oiticica propõe que o participante introjete a experiência, ele é a 
obra de arte, a situação a ser vivida. 
127. BRET, Guy. Brasil experimental: 
arte/vida, proposições e paradoxos. 
Tradução Renato Rezende. Rio de 
Janeiro: Contra Capa Livraria, 2005, 
p.51.
128. Witte de with. Center for 
Contemporary Art Rotterdam, 1992, 
p. 93.
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Se a pele é, em última instância, como uma interface entre 
ser e ambiente, a segunda pele ou Parangolé é como uma espécie 
de potencializador sensorial, diretamente atrelado às percepções 
de ordem individual. Para Lygia Pape, a questão da “epidermização 
de uma ideia: o sensório como forma de conhecimento e de consci-
ência” 129 resignifica a obra de arte como uma extensão corporal ou 
como um sentimento de vivência e de experiência, como andar ou 
respirar. Da mesma forma, o conceito de supra-sensorial entende a 
produção artística não como um mediador do universo, mas como 
um constructo.
 
Parangolé representa toda a proposição ambiental a que che-
guei. Inicialmente o termo para designar uma série de obras: 
capas, estandartes e tendas, nas quais formulei pela primeira 
vez a teoria que viria desembocar na antiarte. Parangolé é a 
volta a um estado não intelectual de criação e tende a um sen-
tido de participação coletiva e especificamente brasileira: só 
aqui poderia ter sido inventado 130 
É interessante esta percepção de Oiticica sobre o estado da 
arte brasileira naquele momento em relação ao que era feito fora do 
Brasil. No entendimento de Oiticica, a arte produzida em terras bra-
sileiras pertencia ao âmbito do marginal 131, em uma de suas frases 
emblemáticas ‘seja herói, seja marginal’. Oiticica aponta a ideia de 
que somente em um país onde a exclusão se dá de forma tão natu-
ral poderia florescer uma arte de ruptura. 
Em seu cotidiano na cidade do Rio de Janeiro, Oiticica se 
identificava com uma cultura espontânea surgida do povo, da po-
breza, da favela, da malandragem carioca e dos ritmos do samba 
e do carnaval. O imaginário de Oiticica se povoa com o que surge 
fora da estrutura de poder. Sua linguagem artística se consolida 
a partir da cultura da pobreza, da precariedade, da instabilidade e 
da organicidade.
Na imagem 93, Nildo da Mangueira interage com o “Parangolé 
P15 Capa 11”, mostrando as diversas camadas de materiais que com-
põe a obra, tais como algodão, plástico, esteira de palha e saco de rá-
fia. Nesse Parangolé aparecem os dizeres “incorporo a revolta”, outra 
vez o tema da incorporação, o tema do corpo que sente o seu entorno 
e vive o cotidiano do morro. A própria qualidade da matéria-prima em-
pregada em suas obras ratifica a ação em detrimento do puramente 
material. Ao fazer uso de materiais descartados pela sociedade, Oiti-
cica iguala a sua arte ao refugo da sociedade, declarando sua autoria 
como subversiva e marginal.
Por outro lado, uma natureza exuberante e uma alegria con-
tagiante do povo se contrapõem às necessidades sociais brasileiras. 
Seus Parangolés feitos de refugo recobram vida no momento em que 
são portados ou incorporados pelos indivíduos. O indivíduo contribui 
com sua personalidade à proposta de Oiticica, e a obra acaba por ser 
uma fusão. No caso do Parangolé concretamente, o indivíduo, que 
veste o seu corpo com a capa, traz à tona o momento da criação da 
obra, revive o papel do artista como operador simbólico no constructo 
da ação, efetivando assim a relação do individuo como intermediário 
entre o criador e a vida. 
Imagem 93. Nildo da Mangueira com Parangolé Incorporo a Revolta P15 Capa 11, 1967.
129. BRET, Guy. Brasil experimental: 
arte/vida, proposições e paradoxos. 
Tradução Renato Rezende. Rio de 
Janeiro: Contra Capa Livraria, 2005, 
p.19.
130. LIMA, Marisa, Alvarez. 
Marginália: arte e cultura na idade da 
pedrada. Rio de Janeiro: Salamandra, 
1996, p. 41.
131. “[...] A marginalia insistia no 
cheiro forte do suor do morro, da 
batida do surdo, enquanto que a 
vanguarda americana simplesmente 
continuava a adotar e refinar os 
mesmos princípios sofisticados e 
puristas que a haviam colocado no 
planeta, desde que romperam com a 
Europa. Por mais revolucionária que 
fosse, a vanguarda americana era 
branca. Não deixou entrar o sotaque 
do Bronx e nem alusões aos alagados 
do Mississipi. Só que no Brasil, a 
cultura do morro entrou de sola na 
manifestação das elites intelectuais. 
Não se pode fazer nada no Brasil 
que não espelhe as fantásticas 
contradições e os complexos 
sentimentos que o samba e a cultura 
do morro exigem ser refletidos”. IBID.
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Nas incorporações que acontecem praticadas em alguns ri-
tuais afro-brasileiros (tais como umbanda e candomblé), o corpo 
é tomado momentaneamente por uma entidade espiritual. Quando 
há a incorporação de uma entidade em um corpo, pode-se enten-
der esse corpo como uma veste de carne, ou simplesmente como 
um revestimento ou uma segunda pele para aquela incorporação 
em concreto. A veste de carne, ou corpo, é em última instância 
um veículo para esse ritual de incorporação. Pode-se afirmar que 
a entidade se faz “presente” por meio dessa veste-corpo. De for-
ma semelhante, o ritual de incorporação do Parangolé é essen-
cial para a sua existência. O Parangolé existe por que está sendo 
usado, porque está sobreposto ao corpo em um desdobramento 
corporal: o corpo dentro do corpo. 
As primeiras coleções apresentadas por Yohji Yamamoto em 
Paris no começo dos anos 1980 causaram grande impacto na mídia. 
Em sua coleção de 1983, as modelos desfilaram com uma aparência 
fantasmagórica – o rosto clareado por maquiagem, lábios arroxeados 
e cabelos parecendo farrapos. As peças usadas eram rasgadas, des-
gastadas e furadas, diferentemente de tudo o que acontecia sobre as 
passarelas naquele momento. 
As peças apresentadas por Yohji Yamamoto estavam em não-
conformidade com a moda vigente, desconstruindo a modelagem 
ajustada da época, e escondendo o corpo entre peças soltas que 
apagavam a silhueta. Esta nova linguagem proposta por criadores ja-
poneses, principalmente por Yohji Yamamoto, criou tal impacto que 
ficou conhecida na época por nomes tais como Hiroshima chic, post 
Hiroshima look, beggar look, rag picker chic ou bag lady style 132. 
As imagens 94 e 95 mostram a coleção Primavera/verão de 
1993, na qual as peças de algodão cru são queimadas, cortadas, 
rasgadas e abrasadas, e adquirirem uma superfície inusitada. O 
aspecto usado e desgastado é ressaltado nestas peças, por Yohji 
Yamamoto, como um elemento relacionado ao tempo de vida do cor-
po e do material. 
Assim como Hélio Oiticica, Yohji Yamamoto fez uma escolha 
por materiais e acabamentos com aspecto empobrecido “There is no-
thing so boring as a neat and tidy look” 133 mostravam as etiquetas no 
interior das peças. O processo de criação de Yohji Yamamoto inicia-se 
a partir da escolha da matéria prima: é o material – e sua natureza – o 
que irá nortear a construção do seu processo criativo.
 
Making a garment means thinking about people. I am always 
eager to meet people and talk to them. It’s what I like more than 
anything else. What are they doing? What are they thinking? 
How do they lead their lives? And then I can set to work. I start 
with the fabric, the actual material, the ‘feel’ of it. I then move 
on to the form. Possibly what counts most for me is the feel. 
And then, when I start working on the material, I think my way 
into the form it ought to assume 134 
Imagem 94. Coleção Yohji Yamamoto Primavera/verão 1983 composta de 
um casaco, vestido e calça de algodão. Imagem 95. Coleção Yohji Yamamoto 
Primavera/verão 1983.
132. Tradução dos termos Hiroshima 
Chic, Visual pós Hiroshima, Visual 
mendigo, farrapo chic ou estilo da 
pedinte. MACKENZIE, Mairi. Isms: 
understanding fashion. Londres: 
Herbert Press, 2009, p.112.
133. “Não ha nada mais chato 
que um visual limpo e certinho” 
Retirado do Folder da exposição 




134. “Fazer uma veste significa 
pensar sobre as pessoas. Eu sempre 
estou ansioso para conhecer e falar 
com as pessoas. É o que eu mais 
gosto. O que estão fazendo? O que 
pensam? Como levam a vida? E 
Depois, eu trabalho. Eu começo 
pelo tecido, pelo material, como 
senti-lo. Depois passo para a forma. 
Possivelmente o que mais me 
interessa é a sensação. E depois, 
quando eu começo a trabalhar com 
o material, eu penso na forma que o 
material assume” IBID.
120  −  DIÁLOGOS ENTRE ARTE & MODA NA ATUALIDADE MAYA ESTARQUE  −  121 
Para este processo de idealização, Yohji Yamamoto fez uso 
da técnica de moulage 135, desenvolvendo a criação das formas dire-
tamente sobre o corpo. Esta relação do material usado diretamente 
sobre o corpo traz à tona outros fatores essenciais na produção de 
Yamamoto, como o interesse pela organicidade do material e da forma 
corporal em detrimento dos elementos puramente decorativos 136. 
Outro fator recorrente em seu processo criativo é o interesse 
pelo aspecto humano, uma constante em seu trabalho. “My starting 
point was that I wanted to protect a human´s body. This is the be-
ginning, actually hiding women´s bodies” 137. Talvez o fato da preo-
cupação de Yamamoto residir na questão corporal em detrimento do 
puramente decorativo, faça com que suas propostas se consolidem 
como uma linguagem de ruptura. Pode-se dizer que Yamamoto rom-
peu no começo dos anos 1980 com a linguagem tradicional da moda 
ocidental, na qual o luxo ou a ideia de luxo imperavam como vertente 
de ostentação e exagero. O discurso de transcendência das marcas 
de luxo tradicionais estava se direcionado, naquele momento, à cons-
trução da tradição da marca em si, não de seus produtos, os quais 
deveriam atender a sazonalidade da moda. A produção de Yamamoto 
se apresentou de forma antagônica a essa dinâmica, e seu discurso 
se consolidou como transcendência temporal em detrimento da pura 
sazonalidade da moda. 
Nesta ruptura de linguagem, Yohji Yamamoto trabalhou, por um 
lado, com a noção de pobreza do material pela ação do uso e, por ou-
tro lado, com a ideia de desgaste pela ação do tempo provocando um 
sentimento de atemporalidade em relação às peças apresentadas.
A questão da atemporalidade é fator de suma importância para 
Yamamoto, pois diferentemente da natureza cambiante da moda, a 
criação de Yamamoto almeja a transcendência. Yamamoto tenta pre-
servar as suas criações da temporalidade da moda, pois ao se obser-
var o conjunto de sua obra dificilmente detecta-se a que coleção ou 
período pertence cada uma das peças criadas, pois o seu repertório 
não se relaciona às tendências das temporadas de moda. 
A imagem 96 mostra dois manequins vestidos com peças da 
coleção Yohji Yamamoto para o outono/inverno de 1984. Ao observar 
a questão da proporção percebe-se que, em termos de modelagem, 
as formas propostas não pertencem à tradição da alfaiataria. No 
manequim da esquerda, a assimetria apresentada na perna da cal-
ça mostra a vontade de criar uma interferência visual em termos de 
forma, pois uma se apresenta mais volumosa que a outra. Da mesma 
maneira, o paletó do manequim da direita, apresenta um lado dife-
rente do outro em termos de material – pelo uso de um aplique de 
couro -, e pela forma. Além do paletó, a calça foi elaborada em uma 
modelagem inusitada, com uma espécie de aba que a transforma em 
uma saia-calça. 
Imagem 96. Yohji Yamamoto, Outono/
Inverno 1984.
135. Palavra francesa que significa 
moldagem ou modelagem. Na moda, 
refere-se à técnica de modelagem 
feita com o tecido diretamente sobre 
o corpo. A partir do molde obtido 
com esse tecido, corta-se a roupa 
definitiva. SABINO, Marco. Dicionário 
da moda. Rio de Janeiro: Elsevier, 
2007, p. 456. 
136. Mesmo que Yamamoto faça uso 
de técnicas de tingimento ancestrais 
como yuzen e shibori.
137. “Meu ponto de partida é que 
eu quero proteger o corpo humano. 
Este é o começo, procuro protrger 
o corpo feminino” Yohji Yamamoto. 
Victoria and Albert Museum, London: 
2001, p.78.
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Neste sentido, o processo criativo de Yohji Yamamoto simboli-
zou uma ruptura na linguagem tradicional ocidental, e caracterizou a 
sua produção como uma linguagem primordialmente oriental. 
Na filosofia zen-budista, a arte é parte essencial da vida, e o ar-
tista um intermediário dos desígnios da natureza. O conceito oriental 
de Wabi Sabi 138 compreende o devir como um fluir natural, impregna-
do pelos conceitos de impermanência e imperfeição. Para Yamamoto, 
o corpo como extensão da natureza é imperfeito e assimétrico, da 
mesma forma que as suas propostas 139 . 
Yohji Yamamoto enfatiza o uso em suas criações de elementos 
formais – tais como a ponta, a cauda, o contraste entre formas na 
mesma peça como uma manga ou uma bainha mais longa que a outra 
– ou elementos que sublinham uma desproporção corporal. Diferen-
temente da modelagem tradicional ocidental, que valoriza a simetria, 
conforme destacado por Hollander:
O discreto enchimento da parte superior do tórax e dos ombros 
foi cuidadosamente redistribuído entre o tórax e as costas e 
desapareceu na parte inferior do casaco, de modo que o efeito 
era o de uma peça de vestuário completamente desprovida de 
enchimentos, um invólucro aparentemente natural 140
Assim, no Ocidente, a alfaiataria tradicional historicamente 
enfatizou a proporção das formas, e criou um invólucro corporal, que 
valorizou a harmonia em detrimento da forma real. Por exemplo, se 
um corpo apresentasse um ombro mais elevado que o outro, o alfaia-
te estruturaria internamente a peça de roupa para que o resultado 
final do corpo vestido resultasse em uma imagem harmonicamente 
simétrica. 
O casal, que aparece na imagem 97, está usando um casaco de 
lã com bolsas integradas e aros de metal da coleção outono/inverno 
de 1983. Para esta coleção, Yohji Yamamoto desenvolveu um mate-
rial em parceria com uma fábrica de tecido com o intuito de obter a 
qualidade e o acabamento desejado dos materiais empregados 141. Por 
diversas vezes, Yamamoto desconstrói o acabamento da peça para 
sublinhar a ideia de imperfeição: em algumas criações, elimina a bai-
nha, e mesmo o acabamento, deixando somente o corte a fio, que irá 
se desfiando naturalmente com o passar do tempo. 
O contraste entre o tecido requintado, feito sob encomenda, 
e o acabamento pobre, como o desfiado, cria uma tensão entre o 
novo e o velho, entre o luxo e a pobreza. Percebe-se o mesmo tipo de 
proposta ao observar a escolha de cartela de cores feita por Yama-
moto, que seleciona tons neutros com o intuito de criar um sentido 
de permanência.
Imagem 97. Yohji Yamamoto, outono/inverno 1983.
Sobre a questão do conceito de tempo, é preciso incorporar 
a mitologia do objeto antigo pelo aspecto nostálgico das origens e a 
obsessão pela autenticidade do tempo vivido, que, segundo Jean Bau-
drillard, gera nossa noção de autenticidade no momento presente.
138. JUNIPER, Andrew. Wabi Sabi: el 
arte de la impermanencia japonés. 
Barcelona: Ediciones Oniro S.A., 2004.
139. “He rarely cuts close to the 
figure, probing the space between 
the body and clothing and using it 
as an integral part of his designs. 
In Yamamoto’s design philosophy, 
there should always be some 
interaction between the body, the 
wearer and the essential spirit of 
the designer”. Folder da exposição 




140. Sobre o nascimento da 
alfaiataria tradicional ocidental no 
começo do século XIX. HOLLANDER, 
Anne; tradução de Alexandre Tort. 
O sexo e as roupas: a evolução do 
traje moderno. Rio de Janeiro: Rocco, 
1996, p. 118. 141. Yohji Yamamoto. Victoria and 
Albert Museum, London: 2001, p.78.
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A exigência à qual respondem os objetos antigos é aquela de 
um ser definitivo, completo. O tempo do objeto mitológico é o 
perfeito: ocorre no presente como se tivesse ocorrido outrora 
e por isso mesmo, acha-se fundado sobre si, ‘autêntico’ 142 
Pode-se entender esse processo à luz das sociedades contem-
porâneas, na qual o tempo fisiológico do ser não se dá paralelamente ao 
tempo social, ficando evidente uma defasagem entre os tempos histó-
rico, social e fisiológico, nos quais o homem se encontrará sempre em 
um estado de inadequação. É sobre ponto que se constrói a linguagem 
de Yamamoto, em um estado de fuga da ação do supérfluo e da moda.
atenção na imagem é a semelhança entre as peças que praticamente 
obedecem ao mesmo tipo de proposta, trabalhando com o conceito 
de repetição proposto pela arte contemporânea.
Da escolha do material à apresentação do desfile, Yohji Yama-
moto faz questão de aprimorar a relação da veste com o corpo.
When the collection arrives in Paris, the models for the fashion 
show are chosen. They are allocated outfits individually on the 
day before the show: some will only show one look, others up to 
four, depending on how their personalities suit the garments 143
Quando a importância da criação reside na questão do pas-
sar do tempo, no âmbito da moda se estabelece a importância no 
processo em detrimento do resultado final. Ao estabelecer a im-
portância da atemporalidade em detrimento do descartável, Yohji 
Yamamoto parece estar mais interessado na forma pela qual es-
tabelece a interação com o usuário do que no objeto propriamente 
dito, pois o resultado de sua criação reside também na interação 
com o interlocutor.
Quando eu era jovem, isto é, há uns 20 anos... eu achava que, 
se pudesse desenhar o tempo... Por que gosto de roupas de se-
gunda mão, coisas usadas, velhas... e, quando você quer algo 
que realmente tenha este toque... precisa esperar dez anos 
para que o envelhecimento chegue. Isso significa tempo. Você 
está desenhando o tempo. Eu ficava pensando isto: se eu pu-
desse desenhar o tempo... seria muito legal 144
Para tanto, Yamamoto encontrou inspiração em peças de roupas 
do passado que foram criadas para uma função especifica em torno da 
sua praticidade, ou mesmo, para um determinado uso profissional, 
como o de um açougueiro, por exemplo. A maneira que Yamamoto en-
controu de desenhar o tempo foi criando peças que resgatassem a ideia 
Imagem 98. Preparação para o desfile primavera/verão 1991.
Na Imagem 98, Yohji Yamamoto aparece posicionado em frente 
a sua coleção primavera/verão de 1991, antes do desfile em Paris. 
Esta imagem de ar cerimonial dá testemunho do processo de criação 
desse artista, pois a imagem capta o momento exato em que Yama-
moto aparece perante uma série de vestidos na cor preta, de modela-
gem tradicional que somente diferem pelo seu decote. O que chama a 
142. BAUDRILLARD, Jean. Tradução 
Zulmira Ribeiro Tavares. O sistema 
dos objetos. São Paulo: Perspectiva, 
2004, p. 83.
143. “Quando a coleção chega à Paris, 
são escolhidas as modelos para o 
desfile. No dia anterior ao desfile são 
feitas provas individuais: algumas 
somente mostrarão um look, outras 
até quatro, dependendo como suas 
personalidades vestem as peças.” 
Yohji Yamamoto. Victoria and Albert 
Museum, London, 2001, p.34.
144. Trecho retirado aos 100:10 
min do filme Notebook on cities 
and clothes, um filme dirigido 
por Wim Wenders, com Yohji 
Yamamoto, produzido pelo Centre 
National d´art e de culture Georges 
Pompidou em 1989.
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de uma roupa funcional imprescindível àquele indivíduo determinado, 
que resultasse em uma segunda pele associada a sua necessidade. 
No documentário Notebook on cities and clothes 145 sobre 
a obra de Yohji Yamamoto, ele comenta o prazer que sentiria caso 
suas peças fossem reconhecidas como a segunda pele de um de-
terminado indivíduo. 
No início do século XIX, se você tivesse nascido num pais po-
bre o inverno seria rigoroso para você, seria muito frio. Então 
você precisaria usar roupas grossas. Isso é a vida. Isso são 
roupas de verdade. Não são roupas da moda. O casaco é tão 
lindo, porque você sente tanto frio e não consegue viver sem 
aquele casaco, ele parece seu amigo, parece sua família. Eu 
sinto muita inveja disso. Se as pessoas pudessem usar mi-
nhas roupas desse jeito eu ficaria tão feliz, porque, por exem-
plo, quando uma roupa, um vestido, um paletó, um casaco, por 
si só, jogado no chão ou pendurado permite que você reconhe-
ça: “Aquele é John, aquele é Tommy”, aquela roupa é você 146
Para Yamamoto, o sucesso da sua criação reside precisamente 
no fato de uma peça de sua autoria ser um elemento essencial na vida 
de outra pessoa. O recorrente interesse pelo aspecto da roupa como 
uma segunda pele impregnada de referências pessoais é uma cons-
tante em seu trabalho. “He has always focused his attention on ‘the 
design of human physical presence’ and believes you can get a sense 
of the person, just by looking at their clothes” 147. 
Há uma contradição velada na produção de Yamamoto, pois 
suas propostas funcionam dentro do sistema da moda que o obriga a 
atender o calendário de desfiles, mas, por outro lado, suas peças são 
criadas com a intenção de estabelecer uma associação intensa com 
a vida do indivíduo. A proposta de Yohji Yamamoto reside na possibili-
dade de que, ao observar uma peça de roupa de sua autoria, seja pos-
sível perceber a extensão de uma determinada identidade individual. 
Sobre esta experiência de vida, Wim Wenders, autor do filme, 
comenta suas impressões de como se sentiu ao usar uma das peças 
de Yohji Yamamoto pela primeira vez:
Meu primeiro encontro com Yohji Yamamoto foi, de certa for-
ma, uma experiência de identidade. Eu tinha comprado uma 
camisa e um paletó. Você conhece a sensação: veste uma 
nova roupa, se olha no espelho, fica feliz com a nova pele. Mas, 
aquela camisa e aquele paletó eram diferentes. Desde o inicio 
eram novos e velhos ao mesmo tempo. No espelho, eu me vi, 
claro, só que melhor, mais eu do que era antes, e tive uma es-
tranha sensação: eu estava vestindo sim, não sei descrever 
de outro jeito, eu estava vestindo a própria camisa e o próprio 
paletó e, dentro deles, eu era eu mesmo, sentia-me protegido 
como um cavaleiro numa armadura. Protegido pela camisa e 
pelo paletó? A etiqueta dizia “Yohji Yamamoto”. Quem era ele? 
Que segredo esse Yamamoto descobrira? Um formato, um cor-
te, um tecido? Nada disso explicava o que senti. Vinha de mais 
longe, de mais fundo. Aquele paletó lembrava a minha infân-
cia e o meu pai, como se a essência desta lembrança fizesse 
parte da peça, não nos detalhes, e sim entrelaçada a trama 
do tecido. O paletó era uma tradução direta daquela sensação 
e a exprimia bem melhor do que as palavras. O que Yamamoto 
sabia sobre mim, sobre todos? 148
Este depoimento sobre o uso das peças de Yamamoto é escla-
recedor, na medida em que expõe a questão da experiência vivida e a 
forma como a segunda pele pode ser entendida como uma incorpora-
ção de estados vitais. Em seu relato, Wim Wenders expressa o senti-
mento de usar uma peça que traduz em sua trama todo o seu ser, como 
se naquela peça pudesse estar contida toda a sua biografia e também 
os seus sentimentos. O fato de usar o traje de Yamamoto possibilitou à 
Wenders reforçar a sua própria identidade ‘mais eu do que era antes’.
145. IBID.
146. IBID, trecho retirado aos 100:08 
min.
147. “Ele sempre focou sua atenção no 
‘design da presença física humana’ e 
acredita que você sempre pode ter um 
senso da pessoa, somente olhando 
para a sua roupa” Folder da exposição 




148. Trecho retirado aos 7:10 min do 
filme Notebook on cities and clothes, 
um filme de Wim Wenders com Yohji 
Yamamoto produzido pelo Centre 
National d´art e de culture Georges 
Pompidou em 1989.
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Para Hélio Oiticica, o Parangolé serve como um potencializa-
dor de emoções, que faz com que o corpo se encontre revestido de 
uma qualidade supra-sensorial, ideia reforçada pelos dizeres que 
aparecem no Parangolé Capa 13 usado por Nildo, ‘Estou possuído’. 
De forma semelhante, o testemunho de Win Wenders traduz o fato 
de estar vestido com o traje de Yamamoto na possibilidade de exer-
cer a própria identidade.
Em ambas as propostas, de Oiticica e de Yamamoto, o interes-
se reside na própria percepção da vida, sendo que o objeto Parangolé 
ou o traje trazem em sua essência o repúdio ao objeto em detrimento 
da vivência corporal. Ambos partem da experiência de vida do indi-
víduo para concretizar as suas produções. Para eles, a experiência 
vital se traduz em cerne de suas preocupações, reforçando a ideia do 
corpo dentro do corpo. 
Sobre a questão do corpo dentro do corpo, título deste capítulo, 
pode se dizer que tanto o Parangolé de Hélio Oiticica como o traje de 
Yohji Yamamoto atuam como incorporações de um determinado estado 
vital, atuando como um intensificador de sensações e percepções.
A ideia de “IN-CORPO-(R)-AÇÃO: o corpo dentro do corpo” pro-
põe o traje, não como objeto, mas como um elemento vivo e orgânico 
como um corpo, capaz de intensificar a própria natureza do indivíduo. 
Nas palavras de Mario Perniola citadas no começo deste texto, “cor-
pos e obras de arte possuem a capacidade de dar sentido ao inexis-
tente”. Assim, o Parangolé de Oiticica e o traje de Yamamoto, em uma 
ação de IN-CORPO-(R)-AÇÃO, teriam a faculdade de dotar a realidade 
de sentido.
A observação do artista pode atingir uma profundidade quase 
mística. Os objetos iluminados perdem os seus nomes: som-
bras e claridades formam sistemas e problemas particulares 
que não dependem de nenhuma ciência, que não aludem a ne-
nhuma prática, mas que recebem toda sua existência e todo o 
seu valor de certas afinidades singulares entre a alma, o olho 
e a mão de uma pessoa nascida para surpreender tais afinida-
des em si mesmo, e para as produzir 149
Paul Valéry
A extensíssima produção artística, aproximadamente 800 peças 
criadas por Arthur Bispo do Rosário ao longo de sua vida, colocou em evi-
dência a necessidade de ele inventariar o seu cotidiano, formulando um 
compêndio do universo, por ele chamado de registros ou inventário 150.
3.4 IN TRANSIT – O CORPO TRANS-
MUTADO: ARTHUR BISPO DO 
ROSÁRIO & VIVIENNE WESTWOOD
Imagens 99. Três obras de acúmulo de peças do cotidiano: Chapéu de Palha, Vestuário II e Bolsa Azul – Varig.
149. VALÉRY, Paul apud BENJAMIN, 
Walter; tradução de Sergio Paulo 
Rouanet. Magia e técnica, arte e 
política: ensaios sobre literatura 
e história da cultura. São Paulo: 
Brasiliense, 1994, p.220.
150. BURROWES, Patrícia. O universo 
segundo Arthur Bispo do Rosário. Rio 
de Janeiro: Editora FGV, 1999, p.71.
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Bispo do Rosário demonstrou um especial interesse em repre-
sentar o guarda-roupa de sua época, o que pode ser observado no 
acúmulo de camisas, sapatos e outros objetos reunidos na imagem 
99. Porém, essas peças não foram produzidas por ele, mas, sim, acu-
muladas por ele com o intuito de preservar e criar uma memória de 
tudo o que houvesse nesse mundo. Na primeira obra da imagem 99, 
observa-se uma ensamblagem a modo de mostruário, composta de 
vários tipos de chapéu de palha bastante populares no Brasil.
A segunda obra da imagem 99 mostra uma arara – suporte 
para roupas – em tamanho natural, fabricada por Bispo do Rosário, 
contendo peças superiores como camisas e paletós em diversas co-
res e modelagens. Em outras obras produzidas por Bispo do Rosário 
também aparecem acúmulos de calças, vestidos, chinelos etc.
Na terceira obra da imagem 99, observa-se uma ensambla-
gem de bolsas femininas. Bispo do Rosário não se interessou so-
mente pelo seu guarda-roupa, produzindo peças para si mesmo, 
mas também observou o mundo e demonstrou grande interesse 
pelo universo feminino. 
Por cerca de 50 anos, Bispo viveu e desenvolveu parte do seu 
trabalho na instituição psiquiátrica Juliano Moreira, no Rio de Janeiro, 
fazendo uso de materiais que encontrava ao alcance para a produção 
de suas obras. 
Talvez a peça mais emblemática e conhecida de sua produção 
seja o Manto da Apresentação 151, um símbolo da persona criadora de 
Bispo. Neste manto se concentra a recordação de toda a sua trajetó-
ria, é o tempo de toda uma vida dedicada à narração de suas vivên-
cias. Esse manto, confeccionado e usado por ele, foi feito a partir de 
um pedaço de cobertor marrom, que posteriormente recebeu borda-
dos em cores primárias e adornos como cordões, pingentes, drago-
nas, gola rufo e outros elementos decorativos. 
Na parte externa do Manto, são diversas as imagens bordadas, 
que representam elementos do cotidiano de Bispo do Rosário, como 
ferramentas, eletrodomésticos, jogos, números, gráficos, dentre ou-
tras referências. Na parte interna do Manto predomina uma cor cla-
ra, que também se apresenta profusamente bordada em linha azul 
acompanhada de alguns elementos na cor vermelha. 
O que chama a atenção na parte interna do Manto é a lista de 
nomes bordados, a profusão de nomes de pessoas reais que Arthur 
Bispo do Rosário conheceu ao longo de sua vida. Segundo ele, cada 
uma dessas pessoas, cujo nome se encontra bordado em seu Manto, 
é merecedora de ter o espaço reservado junto ao seu lado no céu. 
Essa peça performática, o Manto da Apresentação, serviria 
para Bispo do Rosário se apresentar perante o Todo Poderoso, pe-
rante Deus, no momento do Juízo Final, mas também serviria para 
salvaguardar todos aqueles cujos nomes se encontravam bordados 
sob sua veste.
Imagens 100 e 101. Bispo do Rosário usando o manto da apresentação – 
parte externa – na colônia Juliano Moreira no Rio de Janeiro, feito em tecido, 
linha, papel e metal (fotos de Walter Firmo).
151. “Assim começou a cerzir o 
Manto da Apresentação, espécie de 
mortalha sagrada que bordaria durante 
toda a vida para vestir no dia da 
apresentação, no juízo final, na data 
de sua passagem. Bordados neste 
manto estariam todos os nomes das 
pessoas que ele julgava merecedoras 
de subir, de carona, rumo ao além.” 
HIDALGO, Luciana. Arthur Bispo do 
Rosário: o senhor do labirinto. Rio de 
Janeiro: Rocco, 1996, p. 26. 
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O bordado foi uma das técnicas mais apreciadas por Arthur Bis-
po do Rosário na hora de dar forma à sua produção. Segundo Wilson 
Lazaro, “seu bordado é uma assinatura, uma escritura de sua vida 
que constrói memórias de futuro” 152.
Os fios empregados por Arthur Bispo do Rosário para bordar as 
suas criações provêm do desfiamento dos tecidos de uniformes usa-
dos pelos internos da instituição. Dada a escassez de material sob a 
qual ele vivia, submetido pela sua condição de interno, cada material 
conquistado era uma vitória em seu cotidiano. Cada peça bordada por 
Bispo do Rosário resulta efetivamente na ação de desfazer uma peça 
existente, em sua maioria camisas, para obter a matéria prima – os fios 
– que posteriormente serão empregados no bordado de outra peça.
Ao desfazer uma camisa usada para recuperar o seu fio e, em 
seguida, transformar este fio em uma nova forma humana como uma 
nova camisa, uma capa ou uma segunda pele, Bispo do Rosário se 
aproxima da ideia criadora de Deus. Cada fio empregado pelo artista 
em suas peças não é imaculado, já teve outra forma, outra função, já 
carrega uma memória de outro corpo. Essa ação de desfiar e fiar em 
um processo que requer tempo, consome o tempo da vida de Bispo. 
La conexión entre ropaje y sacerdocio, entre revestimien-
to y servicio a Dios, se fundamenta sobre el hecho de que 
Dios mismo ‘ha vestido’ la tierra con la obra de la creación 
y Él mismo se manifiesta ‘revestido de gloria y magnifi-
cencia / Él que se cubre de luz como de vestidura. (Salmos 
104, 1-2) 153
Neste sentido, é essencial conectar o uso que Arthur Bispo do 
Rosário dispensa a roupagem com a sua dedicação a Deus. Quando 
ele faz uso de uma determinada veste, o faz em uma dedicação ao sa-
grado, ao litúrgico. E o fato de Bispo do Rosário empregar a técnica do 
bordado, que é uma técnica ancestral utilizada ao longo dos tempos 
como forma de registro, só reforça a faceta de documentação de sua 
produção criativa.
Uma das peças litúrgicas mais antigas que se tem conhe-
cimento é uma dalmática imperial profusamente bordada com 
cenas de Cristo 154. A forma do Manto da Apresentação é uma mo-
delagem clássica da liturgia Católica Apostólica Romana conhe-
cida como casula, que é a veste oficial do sacerdote. Enquanto 
se veste com a casula para celebrar a missa, o sacerdote recita a 
seguinte homília:
Da, Domine, virtutemmanibusmeis ad abstergendamomnem 
maculam, ut sinepollutione mentis e corporisvaleamtibiservire.
Impone, Domine, capitimeogaleamsalutis, ad expugnandos 
diabolicosincursus.
Dealba me, Domine, et munda cor meum; ut, in sanguineAgni-
dealbatus, gaudiisperfruarsempiternis.
Præcinge me, Domine, cingulo puritatis, et extingue in lumbis 
meis humorem libidinis; ut maneat in me virtus continentiæ 
et castitatis.
Redde mihi, Domine, stolam immortalitatis, quam perdidi in 
prævaricatione primi parentis; Et, quamvis indignus accedo ad 
Imagens 102 e 103. Parte interna do Manto da Apresentação com nomes bor-
dados e detalhe do bordado caprichado da peça semblante.
152. Arthur Bispo do Rosário. ARAUJO, 
Manuel e outros. Rio de Janeiro: 
Réptil, 2012, p.21.
153. “A conexão entre roupagem 
e sacerdócio, entre revestimento 
e serviço a Deus, se fundamenta 
sobre o fato de que Deus mesmo 
‘vestiu’ a terra com a obra da criação 
e Ele mesmo manifesta-se ‘Estás 
vestido de majestade e de glória e 
te cobres de luz’ (Salmos 104, 1-2) 
PERNIOLA, Mario In FEHER, Michel 
(org.). Fragmentos para una Historia 
del cuerpo humano: parte segunda. 
Madrid: Taurus, 1991, p.251.p.238
154 “...la gran obra de arte es la 
famosa dalmática imperial del tesoro 
de San Pedro, en el Vaticano, en seda 
azul sembrada de pequeñas cruces 
de plata aureoladas que llenan los 
intervalos dejados por las grandes 
escenas bordadas, todas diferentes, 
que relatan la glorificación de Cristo.” 
TOUSSAINT-SAMAT, Maguelonne. 
Historia técnica y moral del vestido 3: 
complementos y estrategias. Madrid: 
Alianza Editorial, 1994, P.18.
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tuum sacrum mysterium, mercar tamen gaudium sempiternum.
Domine, qui dixisti: jugum meum suave est et onus meum 
leve: fac, ut istud portare sic valeam, quod consequar tuam 
gratiam. Amen 155
Este último verso “fazei que eu seja capaz de levar esta vesti-
menta dignamente para alcançar a Vossa Graça”, possui uma relação 
direta com a vontade de transcendência de Bispo do Rosário, já que 
no Antigo Testamento a glória de Deus representava a manifestação 
da presença divina.
Segundo exposto no Gênesis, a veste teve o seu surgimento 
ao mesmo tempo em que o homem cobrou a sua identidade como hu-
mano. No Ocidente cristão, o surgimento da veste está ligado à ideia 
da consciência humana através do pecado original: “Nesse momento 
os olhos dos dois se abriram, e eles perceberam que estavam nus. 
Então costuraram umas folhas de figueira para usar como tangas” 156. 
Por tanto, pode-se dizer que no Ocidente a própria ideia de veste está 
imbuída de um sentido de sacralidade.
Na missa, o sacerdote se faz presente in persona Christi, ou 
seja, ele é um representante de Cristo, e é a casula que corrobora esta 
presença. Na missa, o sacerdote não se apresenta, mas representa o 
outro, representa a Cristo. A Igreja Católica Apostólica Romana tornou 
palpável esta presença intangível, visível através dos paramentos 
litúrgicos das vestes novas 157. No ritual de batismo removem-se as 
vestes velhas 158 , com as quais não se pode estar na presença de 
Deus. Ao se desprender das vestes velhas, se desprende da morte 
e se adota a vida, simbolizada pelas vestes novas. Assim, Deus nos 
veste com o traje de luz, com a veste da vida. O sacerdote se reveste 
de Cristo a cada missa mediante a casula: “[…] O fato de estarmos no 
altar, vestidos com os paramentos litúrgicos, deve tornar claramen-
te visível aos presentes e a nós próprios que estamos ali ‘na pessoa 
do Outro” 159. De forma semelhante, Bispo do Rosário se faz presente 
pelo outro, pois ao bordar os diversos nomes em seu manto, faz dessa 
escrita um ato de presença. Nessa teatralização da representação do 
ser pela escrita, Bispo do Rosário consegue corporificar cada um dos 
nomes de pessoas reais que conheceu ao longo de sua existência. 
Outra peça executada e vestida por Bispo do Rosário é Eu Vim, 
uma recordação da sua chegada neste mundo pelos braços da Virgem 
Maria. A data do seu nascimento que consta em cartório é de 1909, 
mas ele prefere entender que o seu nascimento se deu em 1938, data 
bordada em seu casaco “Eu vim*22*12*1938*meia*noite*São Cle-
mente 301 Botafogo nos fundos murado” 160 (na imagem 104). Essa 
peça “Eu Vim” lembra uma veste militar, que no caso de Bispo do Ro-
sário, que trabalhou na Marinha de Guerra, poderia ser uma veste ins-
pirada no uniforme militar, com suas insígnias e galões. Vale a pena 
ressaltar que na imagem 104, Bispo do Rosário aparece segurando 
um estandarte com algum tipo de referência militar. 
Imagem 104. Bispo do Rosário em seu estúdio e no lado direito, portando 
um estandarte ao usar a peça Eu Vim, feito de tecido, linha, plástico e metal 
(foto de Walter Firmo).
155. “Ó Senhor, daí fortaleza às 
minhas mãos para limpá-las de toda 
a mancha, assim possa eu servir-Vos 
com pureza de mente e de corpo. 
Imponde, ó Senhor, na minha cabeça 
o elmo da salvação, para me defender 
dos golpes do demônio. Purificai-me, 
ó Senhor, e limpai meu coração para 
que, purificado pelo Sangue do Cordeiro, 
possa eu gozar da felicidade eterna. 
Cingi-me, ó Senhor, com o cíngulo 
da pureza e extingui meus desejos 
carnais, para que permaneçam em 
mim a continência e a castidade. Ó 
Senhor, restaurai em mim a estola 
da imortalidade, que perdi pela 
desobediência de meus primeiros país; 
e indigno como sou de me aproximar 
a vossos sagrados mistérios, possa 
eu alcançar o gozo eterno. Ó Senhor, 
que dissestes: meu jugo suave e meu 
peso é leve: fazei que eu seja capaz 
de levar esta vestimenta dignamente 
para alcançar a Vossa Graça. Amém.” 




157. São Paulo chama a estas vestes 
novas como “caridade, alegria, 
paz, longanimidade, benignidade, 
bondade, lealdade, mansidão, 
continência” (Gálatas 5, 22).
158. No quinto capítulo da Carta aos 
Gálatas, o que Paulo denomina vestes 
velhas é a “fornicação, libertinagem, 
devassidão, idolatria, feitiçaria, 
inimizades, contendas, ciúmes, 
iras, intrigas, discórdias, facções, 
invejas, bebedeiras, orgias e coisas 
semelhantes a essas” (Gálatas 5, 
19ss).
159. IBID.
160. No casaco aparece bordado a 
palavra murrado, mas a forma correta 
de escrita é murado.
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Ao ser indagado sobre suas origens, Bispo do Rosário somente 
dizia “Um dia eu simplesmente apareci” 161. Esse traço autobiográfico 
do artista é interpretado por Aquino como a data de seu início como 
criador “[...] o início de sua entrega ao processo de criação artística, 
onde ele criava suas obras e criava a si mesmo, agindo sobre o mun-
do. É o dia do seu nascimento, a sua chegada ao mundo da criação” 162.
Parece que efetivamente Bispo do Rosário possuía essa 
consciência de ser criador, ao demonstrar preocupação em catalo-
gar o seu acervo em cadernos, pela apresentação de sua produção 
através de vitrines produzidas para esta finalidade e na forma como 
controlava qualquer registro de sua imagem ou produção. A partir 
dessa data, que estava bordada em seu paletó, sua possível cons-
ciência como criador norteou incansavelmente o seu processo de 
criação. Sem nome, sem data e sem assinatura, as obras de Bispo 
nasciam do seu cotidiano 163. 
Em sua trajetória persiste a questão do trânsito de um corpo 
biológico para um corpo transmutado. A realidade corporal é constan-
temente violentada em detrimento de uma alteridade imaterial. Bispo 
do Rosário submetia o seu corpo a jejuns prolongados e a jornadas 
intensas de trabalho físico. 
Em entrevista feita por Hugo Denizart 164, ele pergunta a Bispo 
do Rosário: “-- E como você vai se transformar em Jesus Cristo, como 
é que é?”, que responde: “-- Não vou me transformar não, rapaz, você 
está falando com Ele. Tá mais do que visto. Mas pra quem enxerga, pra 
quem não enxerga, não dá pé.” 
Quando conhecia alguém, Bispo do Rosário costumava per-
guntar “– De que cor é o meu semblante?”. A pessoa abordada deveria 
enxergar algo que estava para além de seu corpo físico, este alguém 
deveria perceber sua aura e sua presença iluminada. Bispo do Rosá-
rio tinha um entendimento da sua persona como algo mutável, algo 
em trânsito de uma condição para outra. “Eu já fui transparente. Às 
vezes, quando deixo de trabalhar, fico transparente de novo. Mas nor-
malmente sou cheio de cores” 165. 
Sua vida e sua obra são uma coisa só, criou simultaneamen-
te diversas peças no mesmo lugar em que comia e descansava, e 
conseguiu subverter o ambiente de manicômio, transformando sua 
cela em seu ateliê. Bispo do Rosário não se limitou a criar o seu 
universo, ele vivenciou esse universo. E é justamente sua vivência 
desse universo que nos cativa, sua obra nos arrebata no momento 
em que percebemos que este mundo é real, justamente por que foi 
por ele vivido. O espectador experimenta o arrebatamento quando 
é capaz de ver o mundo de Bispo, de acreditar em sua verdade. Ou 
seja, para quem enxerga se faz evidente o arrebatamento místico 
que a sua obra produz.
A intensidade da produção de Bispo do Rosário reside na 
impossibilidade de separar a sua vida de seu processo de cria-
ção. Toda a sua vida a partir do seu surgimento está direcionada à 
criação. Como diria Benjamin sobre o narrador: “seu dom é poder 
contar sua vida; sua dignidade é contá-la inteira. O narrador é o 
homem que poderia deixar a luz tênue de sua narração consumir 
completamente a mecha de sua vida”. Infelizmente, Bispo do Ro-
sário não pode consolidar sua prosa, pois não teve atendido seu 
desejo de ser enterrado com o seu manto ou seus pertences no 
momento da passagem final: hoje, seus objetos fazem parte da 
história da arte contemporânea. 
A forma como Vivienne Westwood se apresenta ao público é 
um retrato da sua personalidade e integridade moral. Alguns criado-
res de moda ao chegar ao final de um desfile, agradecem os aplausos 
vestidos de uma forma fantasiosa inspirada pela figura de um pirata 
ou de um índio apache, como no caso de John Galliano. Ou se apresen-
tam com uma roupa surreal, usando uma saia feita de cabelo como no 
caso de Jean Paul Gaultier. 
Não é o que acontece no caso da criadora de moda inglesa, 
Vivienne Westwood, que se apresenta da mesma forma seja na pas-
sarela, seja em seu dia-a-dia. O fato é que, mesmo fazendo parte da 
dinâmica do espetáculo da moda através da apresentação dos seus 
161. HIDALGO, Luciana. Arthur Bispo 
do Rosário: o senhor do labirinto. Rio 
de Janeiro: Rocco, 1996, p. 33.
162. Arthur Bispo do Rosário. ARAUJO, 
Manuel e outros. Rio de Janeiro: 
Réptil, 2012, p. 49.
163. Os nomes dados às obras de 
Bispo não foram designados por 
ele, mas atribuídos à equipe do MBR 
AC Museu Bispo do Rosário Arte 
Contemporânea.
164. Dialogo retirado do filme de Hugo 
Denizart de 1983, O prisioneiro da 




165. HIDALGO, Luciana. Arthur Bispo 
do Rosário: o senhor do labirinto. Rio 
de Janeiro: Rocco, 1996, p. 176.
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desfiles em Londres, Westwood não criou um alter ego fashion para 
lidar com a mídia e reforçar o seu desfile em um ato espetacular 
afastado da pessoa que efetivamente é. 
Westwood gosta de afirmar que, mesmo que seu aspecto cau-
se espanto, ela se sente como uma princesa de outro planeta 166. Nas-
cida em 1941, as primeiras lembranças de Vivienne Westwood sobre 
moda remontam ao impacto sentido pela extravagância de Dior, com 
sua coleção New Look, de 1947. Em sua adolescência, no período de 
carestia do pós-guerra, Westwood produzia o seu próprio guarda rou-
pa, customizando peças e criando looks, que causavam grande im-
pacto em seus colegas 167. 
No começo dos anos 1970, junto com o músico Malcolm McLa-
ren 168, Westwood impulsionou o que ficou conhecido por moda punk, 
desafiando o que até então era considerado como “bom gosto” no 
vestir. Além de produzir a imagem decadente da banda inglesa Sex 
Pistols, Westwood começou a produzir e a comercializar roupa que 
posteriormente ficou conhecida como de estética punk. 
O movimento punk ficou conhecido por ser um movimento que 
deliberadamente chocava a sociedade. Para Westwood, naquele mo-
mento, o fato de usar e produzir suas próprias roupas impactantes 
significava um depoimento claro de sua posição política de resistên-
cia ao sistema. 
Com acentuado gosto pela contracultura, Westwood produziu 
uma série de peças, nas quais o material de aspecto tosco e deto-
nado, além das mensagens de conteúdo underground, formavam os 
elementos essenciais de seu posicionamento político. 
Na imagem 104, observa-se a criação e o uso por parte de 
Westwood de peças emblemáticas de suas primeiras coleções. Na 
imagem 104, Westwood faz uso de um conjunto, de saia e blusa, 
feito em couro – material pouco explorado para conjuntos femininos 
na época – com acabamento rasgado e remendado, com aplicação 
de tachas e correntes de metal. Na imagem 105, Westwood aparece 
usando uma camiseta estampada com um repertório impactante 
formado pela palavra Destroy, uma suástica, um Cristo crucificado 
de cabeça para baixo e a imagem de uma escultura clássica. 
No começo de sua produção, Westwood adota técnicas ar-
tesanais fáceis de serem usadas, como carimbo de batata para 
estampar, amarrações de tecido e aplicação de objetos como alfi-
netes de segurança 169. 
Westwood também adota materiais não-tradicionais, que fo-
gem ao costume do traje ocidental 170, ou materiais associados, até 
então, a tabus sociais 171, tais como o látex associado aos pervertidos 
sexuais e às lojas de sex shop. Ou a proposta de roupas rasgadas e 
com aspecto de gastas com aplicação de ossos (associado aos men-
digos e à marginalidade) ou o uso de memorabilia da Segunda Guerra 
Mundial associada à parafernália nazista. 
Imagem 106. Westwood usando conjunto de couro customizado na frente de 
sua loja Let it Rock em 1971 (fotógrafo desconhecido). Imagem 107. Westwood 
usando uma camiseta com dizeres (fotografado por Norma Moriceau em 1978).
Westwood também foi a primeira criadora a propor o uso de lingerie 
à mostra, lembrando a forma com que as prostitutas vendem o seu corpo. 
Em seu desfile Buffalo de 1982, Westwood apresenta pela primeira vez 
um sutiã sobre peças simples como vestidos e blusões (imagem 109).
166. “All the clothes that I wore that 
people would regard as shocking, 
I wore them because I just thought 
I look like a princess from another 
planet, I just thought I looked 
incredible in these clothes, I thought 
I couldn’t look better”. WILCOX, Claire. 
Vivienne Westwood. London: V&A 
Publications, 2004, p.12
167. “My friends thought I was silly, 
but I wouldn´t listen to them”. IBID, 
p.10.
168. Malcolm McLaren foi 
companheiro sentimental de 
Westwood e manager da banda 
inglesa de rock punk Sex Pistols.
169. “Working from her kitchen 
table, she then began a series of 
extraordinary T-shirts collaged with 
feathers, nipple-revealing zippers, 
studs, chains, potato prints and 
found objects, emulating the bikers 
improvisatory , anti-fashion style.” 
IBID, p.12.
170. “The safety pins definitely had 
an analogy in the Third World culture, 
like putting feathers in your hair… or 
people in Africa who made necklaces 
out of old car bub caps.” IBID, p.14.
171. “Mas a mais bizarra roupa íntima 
dos últimos anos é provavelmente 
a calcinha de pele falsa de Vivienne 
Westwood, que dramatiza o papel que 
os materiais representam na moda 
e no fetichismo.” STELLE, Valerie. 
Tradução de Alexandre Abranches 
Jordão. Fetiche: moda, sexo e poder.
Rio de Janeiro: Rocco, 1997, p. 148. 
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Ao propor um vestuário feminino cheio de elementos não-tra-
dicionais, que se chocavam com as propostas de seus contempo-
râneos, Rebecca Arnold acredita que Westwood acabou, por vezes, 
subvertendo o papel tradicional da mulher no Ocidente, no qual histo-
ricamente o padrão de beleza feminina estava diretamente ligado ao 
ideal masculino de disponibilidade e inocência sexual. 
It was a look that combined the obvious sexuality of the dress 
of prostitutes with a violent retraction of the sexual invitation 
that the latter´s clothes represent. While such imagery was 
disturbing, it did at least free women from the need to aspire 
to a particular fashionable ideal of beauty, or to attempt to fit 
their bodies into the current silhouette 172
Westwood foi capaz de criar uma linguagem que aportou novos 
ideais de beleza e terminou por causar um grande impacto na moda, 
influenciando uma crescente individualidade e vontade de criar looks 
a partir de uma aparência autoral.
A imagem 108 mostra um editorial de moda – que parece estar 
ambientado em um quarto de hotel remetendo a ideia de encontros 
fortuitos – onde a modelo usa um conjunto de casaco de pele combi-
nando com uma calcinha feita do mesmo material. 
Westwood possui a virtude de misturar referências do mundo 
da alta costura, através de matérias nobres como a pele, em contras-
te com elementos do universo do submundo das perversões sexuais, 
como uma lingerie feita de pele. 
Na imagem 109, duas modelos usam peças tradicionais como vesti-
dos e blusões, que são arrematadas por peças em forma de sutiã. Aqui tam-
bém, Westwood foi capaz de subverter a funcionalidade e o propósito de 
uso do guarda-roupa tradicional ao colocar o sutiã – peça íntima – à mostra.
Com simplicidade e maestria, o processo criativo de Westwood 
foi capaz de subverter o olhar dirigido às roupas, assim como à sua 
mensagem, proporcionando novas formas de uso. 
Para Westwood, as roupas sempre tiveram a virtude de trans-
mitir a verdadeira natureza de quem às usa. “I don´t like the idea of 
treating woman as a sort of art object. The impact should be from the 
woman herself. The clothes have to be real clothes 173”. O fato de as 
mulheres serem capazes de se autoexpressar através de suas ves-
tes, significa para Westwood um ato de coragem e de ruptura com 
um determinado padrão pré-estabelecido sobre como uma mulher, ou 
qualquer indivíduo, deveria se comportar em sociedade. Para ela, a 
liberdade de expressão é fundamental para todo e qualquer indivíduo, 
e o fato de possuir total controle sobre os seus atos e atitudes, faz 
com que a roupa seja um elemento e emblema de poder.
Imagem 108. Calcinha de pele falsa (fotografia de Inez van Lamsweerde e Vi-
noodh Matadin). Imagem 109. Sutiã sobreposto na coleção Buffalo de 1982 
(fotografia de François Lamy). 
Westwood usou as peças de roupa para dar voz a sua verda-
deira natureza, com o intuito de se divertir, mas também para estabe-
lecer um discurso. Em entrevista a Valerie Steele, Vivienne Westwood 
diz desafiar a ortodoxia do vestir ao usar, no começo dos anos 1970, 
meias emborrachadas e négligees com scarpins e amarrações em 
um look totalmente sadomasoquista 174. 
172. “Era um look que combinava 
a sexualidade óbvia do vestido 
das prostitutas com uma violenta 
retratação do convite sexual que 
as antigas roupas representavam. 
Enquanto este imaginário era 
perturbador, pelo menos possibilitou 
liberar a mulher da necessidade 
de aspirar a um determinado ideal 
feminino de beleza de moda, ou 
de tentar encaixar seus corpos na 
silhueta vigente.” ARNOLD, Rebecca. 
Fashion, desire and anxiety: image 
and morality in the 20th century. New 
Jersey: Rutgers, 2001, p. 47.
173. “Eu não gosto da ideia de tratar 
a mulher como uma espécie de 
objeto de arte. O impacto deve vir da 
própria mulher. As roupas devem ser 
roupas reais.” WILCOX, Claire. Vivienne 
Westwood. London: V&A Publications, 
2004, p.28.
174. STELLE, Valerie. Tradução de 
Alexandre Abranches Jordão. Fetiche: 
moda, sexo e poder. Rio de Janeiro: 
Rocco, 1997, p. 42.
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Na imagem 110 e 111, observam-se dois momentos das ações 
políticas perpetradas por Westwood, através de sua imagem e das pe-
ças que constituem o guarda-roupa criado por ela. Na imagem 110, 
Westwood aparece mostrando suas partes íntimas em Londres – ao 
girar a saia e se mostrar sem calcinhas – após a sua condecoração 
pela Rainha Elizabeth II, em 1992. Na imagem 111, Westwood apare-
ce em 1989, retratada imitando a primeira-ministra da época Marga-
ret Thatcher para a capa da revista inglesa Tatler. Em ambas ocasiões, 
Westwood satirizou as instituições de poder britânicas, ao fazer uso 
de seu corpo como meio de levar a cabo o seu discurso antissistema. 
Westwood definitivamente foi influenciada pelas ideias situa-
cionistas de Guy Debord, cujo caráter contestatório incita a lutar con-
tra a perversão da vida moderna, e a preferir a imagem ao concreto, a 
ilusão à realidade, a aparência ao ser. Imbuída pelo espírito situacio-
nista, Westwood leva ao extremo a máxima de Debord: “o espetáculo 
não é um conjunto de imagens, mas uma relação social entre pes-
soas, mediatizada por imagens 175”. Westwood se mostra totalmente 
consciente de sua voz política ao atrelar constantemente seus proje-
tos criativos a seus projetos sociais. 
O fato de Westwood lutar contra a dita “sociedade do espetácu-
lo” – no qual a enxurrada de imagens, mercadorias e consumo leva à 
passividade e à aceitação dos valores preestabelecidos pelo capitalis-
mo – só corrobora o seu ato subversivo de lutar contra os abusos da so-
ciedade capitalista, a partir dos próprios valores instaurados por esta. 
Com seus gritantes cabelos vermelhos, a resistência política 
de Westwood está diretamente ligada à sua imagem e ao seu proces-
so criativo. Com setenta e poucos anos e no auge de sua produção, 
o seu corpo permanece, hoje, um instrumento de comunicação tão 
forte como no passado. 
Pode-se observar nas imagens 112 e 113, que Westwood não 
parece sentir nenhum tipo de constrangimento ao expor o seu corpo. 
É fato que em nossa sociedade, à medida que uma mulher envelhece 
o seu corpo vai sendo coberto, para não deixar à mostra vestígios da 
passagem do tempo. O culto ao corpo jovem é prática constante na 
produção imagética de nosso tempo. Um fato tão banal como mos-
Imagem 110. Westwood sem calcinha após ser condecorada pela Rainha em 
1992. Imagem 111. Capa da revista Tatler de 1989 (fotografia de Michael Roberts).
Imagem 112. Westwood usando uma capa da coleção I am expensive, primave-
ra/verão 2007 (fotografia de Jurguen Teller). Imagem 113. Westwood usando 
peças da coleção Chaos outono/inverno, 2008 (fotografia de Marius Hansen).
175. DEBORD, Guy. A sociedade do 
espetáculo: comentários sobre a 
sociedade do espetáculo. Rio de 
Janeiro: Contraponto, 2000, p.9.
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trar as pernas, na imagem 112, faz com que seja um ato subversivo, 
simplesmente pelo fato de uma mulher considerada idosa expor o 
seu próprio corpo. A mesma leitura pode ser aplicada na imagem 113, 
onde Westwood aparece vestida de forma extravagante e colorida. 
Em ambos os retratos, pode-se observar nas peças de suas cole-
ções o seu símbolo pessoal de resistência politica “AR” emoldurado por 
um quadrado. Na capa, este símbolo aparece desenhado na parte frontal 
em vermelho e preto, assim como no quepe, como uma insígnia militar.
Esta insígnia AR, usada por Westwood em algumas de suas pe-
ças, lembra os elementos de reminiscência militar de Bispo do Rosário 
em suas peças. Tanto Westwood, como Bispo do Rosário se ancoram 
em uma certa organização de mundo que não se faz tangível, mas que 
existe em alguma realidade suspensa, como uma realidade perfeita. 
Na imagem 112, a capa pertence à coleção I am expensive, pri-
mavera/verão 2007, e aparece na imagem sendo usada de forma pro-
vocante, diretamente sobre o corpo de Westwood, remetendo à ideia 
da sensualidade na terceira idade. O conceito desta coleção reside na 
ideia do consumo, e tem foco em uma mulher perdulária, cujo desejo 
é vestir roupas caras, fazer um bom casamento e viver à custa da po-
breza alheia. Nessa coleção, estão presentes elementos elaborados, 
de aspecto luxuoso como rendas e cristais, que convivem com ele-
mentos simples e de aspecto tosco, como a estampada de rabiscos 
infantis em cores primárias. 
Na imagem 113, Westwood aparece usando um look da cole-
ção Chaos de 2008. Essa coleção está imbuída de um sentimento de 
idealização fantasiosa e infantilizada, onde há uma proposta de sus-
tentabilidade ambiental. Os trajes remetem a ideia de uma espécie de 
guerrilha na selva, que fará o possível para preservar a natureza e a 
biodiversidade da exploração capitalista. 
Westwood aposta, assim como Bispo do Rosário, na criação de 
um mundo paralelo capaz de garantir certa sanidade. “Sometimes you 
need to transport your idea to a world that doesn´t exist and then popu-
late it whit fantastic looking people” 176. Para ambos, a realidade se faz 
tão insuportável que acreditar em um mundo paralelo parece ser uma 
saída consistente, para o que a questão do discurso se faz essencial. 
Em uma de suas obras, Bispo do Rosário bordou “Eu preciso 
destas palavras escrita (sic)” 177. Este mesmo desejo se faz presen-
te na proposta de Westwood, cujo discurso se faz inerente ao seu 
processo criativo. “I don’t want to retire because my job gives me 
the opportunity to open my mouth and say something and that’s 
wonderful. If I stopped, I wouldn’t have my voice anymore and I need 
it” 178. A necessidade de se autoexpressar é imperativa para Bispo do 
Rosário e para Westwood, pois para ambos sua voz e seu sentimen-
to são elementos consistentes em sua performance diária. 
A forma como Bispo do Rosário e Westwood se apresentam em 
seu cotidiano está intimamente ligada ao seu entendimento da vida e 
do universo. A energia dispensada na seleção diária de objetos permi-
te a reconstrução da realidade.
O concreto – a palavra escrita, a voz – se faz necessário onde o 
invisível impera. No discurso romântico da criação artística, somente 
o criador teria acesso ao invisível, pois a aura, invisível aos olhos dos 
simples mortais, se materializa somente para o visionário. 
Westwood expressou da seguinte forma a percepção sobre a 
sua própria trajetória “I would describe it really as a nostalgia for the 
future” 179, nos mesmos termos em que Wilson Lazaro, descreveu a 
obra de Bispo do Rosário como sendo uma marca: “seu bordado é uma 
assinatura, uma escritura de sua vida que constrói memórias de fu-
turo” 180. Ambos definem o seu próprio corpo e o corpo de sua obra a 
partir de premissas radicais, acreditando que suas ações podem de 
fato alterar a vida para além de suas existências.
Há um ponto de conexão entre os bordados de Bispo do Ro-
sário e as estampas de Westwood: a utopia e o ato de fé sublimam 
a violência do cotidiano na base da linha e da agulha. Nesse mundo 
paralelo, parece verossímil acreditar na salvação da alma através de 
um bordado numa capa ou na preservação da vida humana na terra 
através dos dizeres em uma camiseta.
177. Peça de mesmo nome feita 
em madeira, tecido, metal, linha e 
plástico. Arthur Bispo do Rosário. 
ARAUJO, Manuel e outros. Rio de 
Janeiro: Réptil, 2012, p.115.
178. “Eu não quero me aposentar 
porque o meu trabalho me da 
oportunidade de abrir a minha 
boca e dizer alguma coisa e isso é 
maravilhoso. Se eu parasse, eu não 
teria minha voz nunca mais e eu 






179. “Eu o descreveria como nostalgia 
do futuro” IBID. 
180. Lazaro, Wilson in Arthur Bispo 
do Rosário. ARAUJO, Manuel e outros. 
Rio de Janeiro: Réptil, 2012, p.21.
176. WILCOX, Claire. Vivienne 
Westwood. London: V&A Publications, 
2004, p.19. “Algumas vezes é preciso 
transportar a sua ideia a um mundo 
que não existe e depois habita-lo com 
pessoas de aparência incrível.”
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Vão demolir esta casa.
Mas meu quarto vai ficar, 
Não como forma imperfeita 
Neste mundo de aparências: 
Vai ficar na eternidade, 
Com seus livros, com seus quadros,
Intacto, suspenso no ar! 181
Manuel Bandeira
A questão da presença, ou da ausência, da memória na obra 
de Louise Bourgeois permeia todo o seu processo criativo. Em suas 
obras, os resíduos de sua existência são revelados como em um diá-
rio de emoções, onde o passado vivido se transforma, no momento do 
contato com as suas obras, em uma porta aberta para seus sentimen-
tos e em convite para partilhar de sua intimidade. 
A exposição da vida de Bourgeois chega a ser tão explícita que, por 
vezes, choca o espectador. “Que uma coisa seja particular ou pública não 
faz diferença para mim. Eu gostaria de tornar meu particular mais público 
e, nesse ato, perdê-lo” 182. Com esta tática de hiper-exposição de sua in-
timidade, Bourgeois consegue exorcizar e reconstruir o seu passado 183. 
A psicanálise e as teorias freudianas sobre o sonho, as fanta-
sias, a sexualidade ou o inconsciente foram exploradas por Bourgeois 
como repertório de um imaginário reprimido durante a sua infância. 
Não por acaso, há um grande interesse por parte de Louise Bourgeois 
na figura de Freud 184, que, segundo ela, concentrava toda a sua ener-
gia na sobrevivência de seus pacientes, da mesma forma que o seu 
fazer artístico garantiu a sua própria 185. 
Na psicanálise freudiana é clara a distinção entre consciente e 
inconsciente e, na análise da experiência onírica, os elementos apa-
recem de forma contraditória, subvertendo muitas vezes o sentido da 
cena. Segundo Susan Sontag 186, a técnica freudiana da interpretação 
revela-se baseada na mesma lógica de coerência subjacente à con-
tradição, à qual estamos acostumados na arte moderna. Na obra de 
Bourgeois, a conexão com a realidade vivida é uma constante.
A temática corporal se estabelece recorrentemente na obra de 
Bourgeois, confirmando o fato de que a sua biografia é um elemento 
essencial na hora de materializar suas emoções. “Como no passado 
os medos estavam ligados às funções corporais, eles reaparecem por 
meio do corpo. Para mim, a escultura é o corpo. Meu corpo é minha 
escultura” 187. Para Bourgeois, a sua vida se estabelece como motor 
criativo de sua obra, pois, quando fala da sua identidade, seu discurso 
remete diretamente à sua produção “Eu sou meu trabalho. Não sou o 
que sou como pessoa” 188. Assim, percebe-se que é mais fácil para a 
artista falar em primeira pessoa através de suas peças, do que pro-
priamente através de sua própria pessoa. O corpo de sua obra é mais 
palpável que o seu próprio. 
Em 1968, Bourgeois foi retratada por Mapplethorpe (imagem 
114), ela comentou o grande desconforto que sentiu e como se pre-
parou na época para a sessão: “Eu vestia um casaco de macaco. 
Adoro pele de macaco. É uma coisa longa e raiada, com um pouco de 
branco aqui e ali. Adoro o casaco e adoro o objeto que levei... Contava 
com o que eu tinha levado. Ou seja, com o casaco e o falo” 189. O grande 
falo que aparece na foto é chamado carinhosamente por Bourgeois de 
fillette (une petite fille, pequena filha em francês) e simboliza, para 
ela, a lembrança de uma infância reconfortante.
Na verdade, minha obra é mais eu que minha presença física. 
Por isso, a escultura está no fundo da fotografia. Vocês vêem a tripla 
imagem do homem de que você precisa cuidar, da criança de que você 
3.5 MEMÓRIA & BIOGRAFIA – 
A ROUPA COMO TESTEMUNHO 
VITAL: LOUISE BOURGEOIS 
& RONALDO FRAGA
181. Trecho do poema Última canção 
do Beco. YUDITH, Rosenbaum. Manuel 
Bandeira: uma poesia da ausência. 
São Paulo: Edusp, 2002, p. 92. 
182. BOURGEOIS, Louise; tradução 
Álvaro Machado e Luiz Roberto 
Mendes Gonçalves. Destruição do pai, 
reconstrução do pai. São Paulo: Cosac 
Naify, 2000, p.151.
183. “Você não pode deter o presente. 
Apenas tem de abandonar cada dia 
de seu passado. E aceitá-lo. E se 
não conseguir aceitá-lo tem de fazer 
escultura! Sabe, tem de fazer alguma 
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for se recusar a abandonar o passado, 
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feito” IBID, p. 285. 
184. Bourgeois comenta sobre Freud 
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seu paciente” IBID, p. 188. 
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27.9 x 21.5 cm. Coleção do Museu de 
arte moderna de Nova York. 
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Na imagem 115, Bourgeois aparece usando uma veste com 
protuberâncias que recobre praticamente todo o seu corpo, cujos volu-
mes arredondados lembram mamas, talvez para impor o papel de uma 
grande mãe capaz de acalentar. Essa veste foi usada posteriormen-
te pelo historiador Gert Schiff na performance A Banquet / A Fashion 
Show of Body Parts, na galeria Hamilton de Nova Iorque, em 1978. Nes-
sa performance, algumas pessoas desfilaram vestes com protuberân-
cias, ao mesmo tempo em que Susan Copper cantava ‘abandoned me,’ 
uma música em alusão à mãe de Bourgeois. Ambas as propostas artís-
ticas remetem as memórias de infância de Bourgeois. 
Nascida no seio de uma família abastada, Bourgeois teve, desde 
a tenra infância, uma relação estreita com as roupas e sua dinâmica.
Na imagem 116, Bourgeois aparece usando um blusão da 
criadora de arte e moda Sonia Delaunay, que participou do Orfismo, 
movimento vanguardista que propunha uma pintura cubista colori-
da (o começo do século XX). O Orfismo nas mãos de Sonia Delaunay 
invadiu outras superfícies, como carros, vestidos ou casacos, prin-
cipalmente através da ensamblagem de tecidos. As vestes criadas 
por Delaunay propunham uma relação da cor com o corpo, através 
de seus “vestidos simultâneos” 191 ou “pinturas vivas” 192. Nesse blu-
são, aparece a repetição de um motivo geométrico em uma cria-
ção que traz a estética da arte do momento para a moda. Porém, 
o interesse desta imagem reside no fato de que Bourgeois possuía 
acesso a um tipo de moda não convencional ligado a um ambiente 
vanguardista, o que possivelmente afetou o seu entendimento so-
bre as roupas e sobre a afetividade que representavam.
Na imagem 117, Bourgeois aparece usando um traje de 
banho feito pela criadora de moda Gabrielle Chanel, que também 
reforça o fato do uso precoce por parte dela de peças de roupa 
inusitadas e modernas.
Destaque-se que Chanel e Delaunay criaram projetos ligados 
às artes decorativas, como os figurinos para os Ballets Russos de 
Sergei Diaghilev, estruturando suas respectivas criações em um am-
biente vanguardista.
Imagem 114. Retrato de Bourgeois portando Fillette, 1968 (fotografia de Robert 
Mapplethorpe, 1982) e Imagem 115. Bourgeois usando a peça Avenza, 1968-9.
Imagem 116 e 117. Bourgeois em dois momentos em Nice, 1929. Vestida de 
Sonia Delaunay e de traje de banho Coco Chanel na praia junto com seus pais.
precisa cuidar e do fotógrafo de que você precisa cuidar. Fillette fora 
feita anos antes e se refere diretamente a uma situação familiar 190
190. IBID, p. 200.
191. DEMPSEY, Amy. Tradução Carlos 
Eugênio Marcondes de Moura. 
Estilos, escolas e movimentos: guia 
enciclopédico da arte moderna. São 
Paulo: Cosac Naify, 2010, p. 101.
192. COSTA, Cacilda Teixeira da. Roupa 
de artista: o vestuário na obra de 
arte. São Paulo: EDUSP, 2009, p. 38.
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Para Bourgeois, a veste em sua produção criativa possui uma 
relação interpessoal e está conectada a uma questão de gênero, que, 
em última instância, permeia a afetividade entre homem e mulher. 
Talvez como forma de negar a ideia de possessão masculina, ou para 
confrontar a expectativa familiar, Bourgeois desde cedo usou a roupa 
como uma ferramenta essencial para transmitir os seus sentimentos. 
Para Miller 196, que estudou a obra de Louise Bourgeois a partir do pon-
to de vista da psicoterapia, a questão da autoexpressão feminina – 
em um entorno eminentemente androcêntrico – resulta muitas vezes 
na autodestruição ou, ao menos, em um sentimento de dor. 
Para Celant, o uso da roupa como testemunho vital na obra de 
Bourgeois se estabeleceu a partir de 1950 197, mas foi a partir dos anos 
1990, com oitenta anos de idade que Bourgeois percorreu a sua fase 
mais instigante, ao produzir a série de instalações Cells. Foi neste mo-
mento em que se estabeleceu em sua obra, de forma consistente, o uso 
da roupa como elemento formal de testemunho de suas vivências. 
O mundo da esposa ciumenta é o espaço dimensionado em 
Cell XXV (imagem 118 e 119), onde o espectador parece adentrar em 
um território de objetos que exibem conexões insólitas. 
Both my parents dressed me, and competed with one another 
over it. They were rivals at getting me the best dresses and 
the latest fashion statement. I was dressed in Chanel, Poiret, 
Lingerie suisse, furs, foxes, boas 193 
Este parece ser um claro exemplo de afeto por parte de 
seus pais, que chegavam a competir entre si, para mimar a peque-
na Louise. Talvez esta tenha sido a primeira forma que Bourgeois 
encontrou para confrontar a relação pai/filho e demonstrar o seu 
rechaço familiar.
Here is an amusing story about my refusal to wear the 
clothes my father bought me, in the days of the Galerie 
Lafayette and Au Printemps, the big Parisian department 
stores. It was a privilege for me to refuse to wear the fox he 
had bought me 194 
Nessa ação de rejeitar a demonstração de afeto paternal, 
observa-se um tema recorrente em sua produção, o sentimento 
de abandono e a sobrevivência a partir da destruição do pai. A ne-
gação por parte de Bourgeois de usar a roupa representa em últi-
ma instância uma imposição da presença masculina. Para Bour-
geois, as peças de roupa possuem uma relação estreita com as 
fases da vida. 
We must talk about the passivity and activity of the coming 
and going of clothes in one´s life. When I come upon a piece 
of clothing I wonder, who I trying to seduce by wearing that? 
Or you open your closet and you are confronted with so many 
different roles, smells, social situations. For me clothes are 
always someone else´s… I have never bought or made my 
own clothes… Clothes are gifts, a choice, a test of presence of 
man to a woman 195 
Imagem 118 e 119. Cell XXV (The View of the world of the jealous wife), 2001.
193. “Ambos meus pais me vestiam, 
e competiam sobre isso. Eles eram 
rivais para me conseguir os melhores 
vestidos e a última moda. Eu vestia 
Chanel, Poiret, lingerie suíça, peles, 
raposas, boás” Louise Bourgeois: The 
fabric Works. CELANT, Germano (org.). 
Milano: Skira, 2010, p. 180.
194. “Esta é uma historia fantástica 
sobre a minha recusa em usar as 
roupas dadas pelo meu pai, nos 
tempos da Galerie Lafayette e do 
Au Printemps, as grandes lojas de 
departamento parisienses. Era um 
privilégio eu recusar a usar a raposa 
que ele havia me dado” IBID.
195. “Devemos falar sobre a 
passividade e atividade do ir e vir 
das rupas em nossas vidas. Quando 
eu escolho uma peça de roupa, eu 
imagino quem eu estou tentando 
seduzir ao usar esta peça? Ou ao 
abrir o armário e se confrontar 
com uma série de papéis, cheiros, 
situações sociais. Para mim roupas 
sempre são outra pessoa… Eu nunca 
comprei ou fiz minhas próprias 
roupas… roupas são presentes, uma 
escolha, um teste de presença de do 
homem para a mulher.” IBID, p. 19
196. “If a woman is consciously 
aware of her struggle to express 
herself it can be hard for her to 
appreciate how self-destructive 
she may be in relation to her 
own creativity” MILLER, Juliet. 
The creative feminine and her 
discontents: psychotherapy, art, 
and destruction. London: Karnac, 
2008, p10.
197. “The correspondence between 
body and clothing became manifest 
in Louise Bourgeois in 1950 when 
she made drawing and fabric 
coincidence. Using her own clothes 
the artist traced, in black ink, 
images that spoke of her being.” 
Louise Bourgeois: The fabric Works. 
CELANT, Germano (org.). Milano: 
Skira, 2010, p. 14.
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A frieza da estrutura de metal e as duas esferas geométricas 
que brotam do chão estabelecem um estranho contraponto às três 
vestes femininas suspensas. Existe uma tensão entre materiais su-
aves, como o tecido, e superfícies polidas que lembram o tato da pele 
com o metal, gerando a sensação de observar um tableau vivant so-
bre o qual os objetos parecem cobrar vida. 
Nas imagens 118 e 119, a cena construída parece ter sido 
abandonada apenas por alguns segundos, mas a sensação de de-
sassossego ocorre justamente ali onde os objetos parecem ter de 
encontrar o seu equilíbrio e recuperar o seu verdadeiro significado 
no casamento/instalação. As formas orgânicas das vestes transpi-
ram força vital e parecem ocupar a totalidade do território do casa-
mento. Para Germano Celant 198, a veste é usada por Bourgeois como 
um corpo físico, o que corroboraria a sensação da presença corporal 
em sua obra. 
Em Pink days and blue days, na imagem 120, novamente as 
vestes femininas estão pairando no ar, o que, segundo Bourgeois 
199, fortalece a ideia de desorientação. O titulo da instalação pode 
Imagem 120 e 121. Pink days and blue days, 1997 e Cell (Clothes), 1996.
ser entendido de forma ambígua – Dias rosas e dias tristes – pois 
Blue também possui o significado de tristeza, mas rosa remete a 
um tempo vivido de forma positiva: para Bourgeois a cor rosa signi-
fica o feminino e a aceitação do eu 200. Nessa obra, as vestes estão 
penduradas de uma estrutura que lembra um cabideiro, como aque-
les encontrados na entrada das casas. Mas, neste caso, alguns dos 
cabides são feito de ossos, o que remete a ideia da existência como 
passagem do tempo. Talvez o osso – no sentido de estrutura do cor-
po – seja um elemento usado para direcionar a falta de orientação 
que Bourgeois diz sentir. 
O fato de peças de roupa de uso diário, como um casaco, meias 
ou um lenço, mas de aspecto atemporal, pois não estão associadas 
a um período determinado da moda, representarem o cotidiano, faz 
com que pareçam estar impregnadas de memória existencial e de 
uma vivência concreta. 
Em Cell (Clothes), na imagem 121, se repete esse modus 
operandi de peças penduradas, porém aqui, as peças usadas na 
instalação efetivamente pertenceram à sua família. Embora a es-
trutura da instalação seja feita de portas e janelas antigas, não é 
possível ver desde fora o que ocorre dentro do espaço, pois se trata 
de um espaço privado. Nessa instalação, as cores usadas são só-
brias e práticas, e transitam entre o preto e branco como em um 
retrato antigo. 
As vestes sem corpos parecem fantasmas de outros acon-
tecimentos; cada veste parece simbolizar um indivíduo da famí-
lia ou o personagem de uma ação que se fez latente a partir da 
relação entre a veste e o indivíduo. Nessa instalação parece que 
cada veste/indivíduo possui uma personalidade definida através 
de uma peça de roupa concreta como um avental, um macacão 
ou uma calcinha. Essa tensão entre cada um dos personagens 
sustenta a cena e a sua própria existência como em um pacto si-
lencioso. Em Cell (Clothes) a coexistência dos indivíduos parece 
depender desta dinâmica.
198. “The empty and hanging cloth is 
almost an aerial state of the body to 
which the artist inevitably matches 
the garment as solid body” IBID, p.18.
199. Palavra usada por Bourgeois 
para explicar a peça pendurada no 
ar Spiral woman, 1984. BOURGEOIS, 
Louise; tradução Álvaro Machado 
e Luiz Roberto Mendes Gonçalves. 
Destruição do pai, reconstrução do 
pai. São Paulo: Cosac Naify, 2000, 
p.258.
200. “Pink is feminine. It represents 
a liking and acceptance of the self”. 
Louise Bourgeois: The fabric Works. 
CELANT, Germano (org.). Milano: 
Skira, 2010, p. 18.
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Os resíduos das relações familiares pairam sobre o especta-
dor, como a continuidade da vida de Bourgeois. Os fantasmas de sua 
relação familiar são uma tentativa de reconstrução de sua história, 
um pedido por proteção ou, como sugere Herkenhoff 201, uma forma 
de reconciliação. A forma de levar adiante essa reconciliação com o 
passado seria, no caso de Bourgeois, através das agulhas que pos-
suem a capacidade de reparar aquilo que se encontra desmantelado 
na tentativa de remendar o passado. As roupas e os tecidos como 
materiais de sua produção acabam por catalisar a sua biografia, e se 
transformam em fio-condutor de sua memória. “Clothing is also an 
exercise of memory. It makes me explore the past: how did I feel when 
I wore that. They are like signposts in the search for the past” 202. De 
fato, o tecido é o material pelo qual as suas sensações são veiculadas, 
talvez por ser um material próximo, encontrado em seu próprio guar-
da-roupa e no espaço doméstico de sua infância. 
Bourgeois possui a sensibilidade de captar os momentos vividos 
de seu passado e subverter a aparente tranquilidade de uma família em 
um cenário decadente. Em sua estratégia, Bourgeois se apodera dos 
objetos de sua infância, e desacredita o seu valor ao romper com a apa-
rente harmonia da vida burguesa, colocando no mesmo cenário objetos 
que confrontam essa realidade. Observa-se a ideia de uma destruição 
dos significados convencionais, e a proposta de um novo significado 
ou contra significado pela justaposição de elementos em uma dinâmi-
ca poética. Existe uma tensão entre consciente e inconsciente, em um 
movimento que parece afastar a realidade objetiva. 
Para Louise Bourgeois, o fazer ligado à costura é um processo 
presente em sua vida desde sempre. A costura está ligada a sua memó-
ria de forma inconsciente, pois sua mãe já trabalhava nesse setor quan-
do ela nasceu, tendo sido a responsável por resgatar a tradição (restau-
rando e expondo) a tapeçaria de Aubusson e Gobelins na França. 
De forma semelhante, a origem humilde de Ronaldo Fraga di-
recionou o seu fazer em uma conexão incontestável entre costura 
e infância. 
Bom, eu tive uma infância muito pobre, então lá em casa não 
tinha nem como escolher, porque a gente dependia de ganhar 
as roupas. Pequenas ou maiores, sempre tinha que fazer uma 
reforma, sempre tinha que ajustar. Minha mãe morreu quando 
eu tinha 7 anos, e o meu pai eu tinha 11, então essa coisa 
de roupa em casa sempre foi uma coisa muito difícil. Eu torcia 
pro meu pé não crescer porque eu sabia que eu ia precisar do 
calçado. O calçado já estava apertado, mas eu sabia que não 
tinha dinheiro pra comprar. De qualquer forma eu falo que tive 
uma relação viva com a roupa, porque a cada roupa que a gen-
te ganhava ou a cada roupa que tinha condição de comprar é 
como se fosse um presente de natal 203
Para Fraga, a relação viva que se estabelece com as roupas é 
símbolo do cotidiano, a roupa entendida como um elemento essencial 
de transformação da vida, de sinalizador social e de afeto e carinho 
por parte de seus pais. Em sua biografia, percebe-se que a falta de 
recursos em sua infância foi um potencializador de sua criatividade e 
catalizador de sua singularidade.
E eu me lembro que numa festa junina da escola era pedido 
que os alunos usassem um uniforme com os meninos de conga azul 
marinho e as meninas de conga vermelha. É claro que eu não tinha 
grana pra poder comprar uma conga só para a festa junina, então eu 
era o único com o tênis colorido. Na época sofri bastante, porque eu 
era a diferença ali, né. Mas vejo que muito dessa diferença eu trouxe 
pra minha vida adulta 204
A relação apontada aqui entre a obra de Ronaldo Fraga e a de 
Louise Bourgeois não se faz de forma gratuita, pois este alinhavo en-
tre ambas as produções já havia sido feito por Fraga no inverno de 
2000, quando apresentou a coleção Células de Louise. No release do 
desfile, Fraga descreveu a inspiração na recostura de Bourgeois “O 
corpo, aqui, são bonecos de pano pespontados; recortados pelo tem-
po, sexo, memória...”205 . Na recuperação consciente de sua memória, 
201. “But to repair is to reconcile 
with an object, and this is not 
only symbolic of Bourgeois´s 
psychological need to be reconciled 
with her past, but also connects 
her to the needle of her mother´s 
workshop.” HERKENHOFF, Paulo 
apud COXON, Ann. Louise Bourgeois. 
London: Tate Publishing, 2010, p.76.
202. “Vestirse é também um exercicio 
de memoria. Isso me faz explorar o 
passado: o que sinto quando uso isto. 
Eles são como sinopses do passado” 
IBID, p. 73.
203. Entrevista visualizada em 
21/02/2013 http://www.petitpave.
com.br/blog/?m=200810 
204. Conga é um tipo de calçado 
popular nos anos 1960 feito de lona e 
solado de borracha.
205. FRAGA, Ronaldo. Ronaldo Fraga: 
caderno de roupas, memórias e 
croquis. Rio de Janeiro: Cobogó, 2012, 
p. 237.
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Neste sentido, as peças apresentadas por Fraga em sua cole-
ção Corpo Cru seguem esta dinâmica, apresentando imagens de seu 
próprio passado, que ilustram um repertório de estampas, como as 
que se encontram no vestido de bolacha Maria 207 (imagem 122), no 
de cabides (imagem 123) e no de seios (imagem 124). Sobre o uso do 
elemento Bolacha Maria como estampa em sua coleção, Fraga faz o 
seguinte comentário:
Todos nós comíamos. Mas, quando eu trouxe ela para a cole-
ção, não foi nem porque era a bolacha mais gostosa que eu 
comia. Ela está ali para significar aquele lugar da memória 
Fraga vai ao encontro do fazer contemporâneo, retornando à infância 
– assim como o fez Bourgeois – em seu processo de resgate. “Eu es-
tou construindo e escrevendo a minha história pessoal. E eu escolhi 
escrevê-la através da roupa, através da moda” 206 . 
afetiva que eternamente pra mim vai ser harmonioso, vai ser 
tranquilo, vai ser quente e vai ser porto-seguro sempre que eu 
voltar pra lá 208
Diferentemente de Bourgeois, na obra de Fraga a relação com o 
passado se estabelece de forma prazerosa, pois, em suas coleções, a 
roupa exemplifica o testemunho vital dessa felicidade, onde a memó-
ria se transforma em um refúgio de harmonia e amor. O conceito de 
memória ligada à ideia de refúgio se faz presente também no ideário 
de Bourgeois onde o inconsciente aparece como refúgio 209 mas que, 
no caso dela, não se estabelece de forma prazerosa.
O segundo vestido (imagem 123), mostra um vestido com es-
tampa de cabide de madeira. O objeto cabide é um elemento apreciado 
nesse resgate do passado coincidentemente por Fraga e Bourgeois. 
O cabide como parêntese que mantém o tempo em suspenso, uma 
metáfora da suspensão temporária da memória ou a roupa pendurada 
como metáfora de um corpo suspenso no tempo. 
Nesta coleção Corpo Cru, Fraga fez uso do cabide não só como 
estampa, mas também como um componente essencial na hora de 
apresentar sua narrativa. No desfile, Fraga descartou o uso habitual 
de modelos e criou na passarela uma estrutura presa ao teto, da qual 
pendiam manequins de madeira. A ideia original de Fraga era pendurar 
junto com as roupas pedaços de carne “[...] intercalando as roupas de 
modo que no final ficasse só carne rodando ali. Quer dizer que o corpo 
voltou despedaçado” 210. Infelizmente, no momento da posta em cena, 
problemas técnicos paralisaram a estrutura metálica do teto e inter-
rompendo o desfile. O improviso cedeu lugar a uma das cenas mais in-
teressantes da história da passarela de moda no Brasil, pois as cama-
reiras (assistentes) entraram desfilando de forma singela e erguendo 
os manequins de madeira nas mãos, como mostrado na imagem 124.
No release desse desfile, Fraga escreveu “a coleção 2002 tem 
por inspiração o dia em que o corpo abandona a roupa, cansado de ser 
subjugado por ela” 211 . A ausência do corpo foi representada pelo ma-
Imagens 122 e 123. Vestido com estampa de Bolacha Maria e de cabide (fo-
tografado por Nino Andrés). Imagem 124. Vestido estampado de peito (fo-
tografado por Marcelo Soubhia/Agencia Fotosite). Vestidos apresentados no 
desfile Corpo Cru, inverno de 2002.
206. Entrevista visualizada em 
14/02/2013 http://www.youtube.
com/watch?v=zsmXQbWTBr0 
207. Bolacha Maria: um tipo de 
bolacha a base de amido de milho 
bastante popular no Brasil.
208. Entrevista visualizada em 
21/02/2013 http://www.petitpave.
com.br/blog/?m=200810
209. Sobre a obra Precious Liquids, 
Bourgeois comenta “A menina 
assumiu o inconsciente não como 
inimigo, mas como um refugio” 
BOURGEOIS, Louise; tradução Álvaro 
Machado e Luiz Roberto Mendes 
Gonçalves. Destruição do pai, 
reconstrução do pai. São Paulo: Cosac 
Naify, 2000, p.236. 
210. Entrevista visualizada em 
22/02/2013 http://www.youtube.
com/watch?v=QsLedk5FfJU 
211. QUEIROZ, João Rodolfo, BOTELHO, 
Reinaldo (Org.). Ronaldo Fraga. São 
Paulo: Cosac Naify, 2007, p.40.
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nequim de madeira como de cadáveres pendurados em ganchos de 
açougue, e segue no release: “[...] vestidos em estado de amor solitá-
rio e sofrido. Porque, lógico, foram abandonados pelo corpo” 212. Como 
em um parêntese existencial, Fraga se pergunta o que virá quando o 
corpo não mais estiver aqui. A vida como uma experiência permeada 
pelo corpo se traduz em suas palavras no seguinte pensamento: “[...] 
deixando no ar o dilema de qual modelo seguir quando o corpo não 
existe, ou de que corpo perseguir quando o modelo não existe” 213 . 
De forma radical, Fraga vai mais longe, pois não aborda somente a 
existência do corpo e sua experiência através da segunda pele, a ves-
te. Ele aborda o desígnio da peça de roupa de forma autônoma, sem 
a necessidade de um corpo “As roupas saboreiam a ilusão de poder 
viver mais que o corpo que as sustenta” 214.
Por causa dos citados problemas mecânicos, a proposta original 
de Fraga foi subvertida pela entrada de corpos verdadeiros na passarela 
(camareiras), ao mesmo tempo em que o manequim de madeira se cho-
cava com a tradição do desfile feito com corpos de modelos. A proposta 
de um não-corpo (manequim) é substituída na passarela por um corpo 
que também não corresponde aos padrões da moda, o das camareiras. A 
ausência de corpo emulada por um manequim foi subvertida pela entra-
da triunfante dos corpos das camareiras que não correspondem ao ide-
al de beleza vigente, nem a atitude que se espera em uma passarela. O 
desfile acabou por se transformar em um acontecimento caloroso, sem 
precedentes, no qual as modelos “de última hora” foram ovacionadas. 
A imagem 124 apresenta um vestido com estampa de seios, 
com modelagem simples e forma reta, que não marca o contorno cor-
poral. Normalmente, a expressão corporal das modelos é explorada 
de modo sugestivo nas passarelas de moda, onde o corpo é mostrado 
de forma hiper-sexualizada. Esse vestido apresenta uma estampa de 
múltiplos seios que brinca com a ideia da mulher objeto/seio, que co-
mumente vemos sobre a passarela. O vestido de seios lembra a peça 
Avenza (mostrada na imagem 115) usada na performance A Banquet 
/ A Fashion Show of Body Parts. 
Assim como ocorreu em Corpo Cru, de Fraga, quem desfilou as 
criações de Bourgeois foram pessoas próximas a ela representando 
um ambiente familiar. A performance ocorreu em uma sala cercada 
por caixas brancas que segundo a artista representavam caixões 215. 
A questão de uma roupa viva vinculada a um corpo morto paira sobre 
as produções de Fraga e Bourgeois. 
Imagens 125 e 126. Dois momentos do desfile A Loja de tecido, 2008. 
Nas imagens 125 e 126 é possível observar duas cenas do des-
file A loja de tecidos apresentado por Fraga no inverno de 2008. Esse 
desfile transcorreu em um cenário com gramado verde artificial, sobre 
o qual uma série de varais apresentavam peças penduradas de tule 
branco transparente. No fechamento do desfile, a luz se apaga e as 
peças brancas permanecem como fantasmas de uma ação vivida na 
passarela. Sobre esse desfile, Fraga escreveu no release da coleção:
 
Agora em que completo 25 coleções, ‘vasculho’ a histó-
ria da minha formação e vou até o meu primeiro emprego 
numa loja de tecidos. Neste momento movediço, em que 
tudo no mundo muda de lugar o tempo todo, coisas e profis-
sões se extinguem, e tendemos a guardar a memória den-
tro de uma caixa, na última prateleira da estante do quarto 
212. Visualizado em 22/02/2013 
http://www.ronaldofraga.com.br/
port/index.html
213. FRAGA, Ronaldo. Ronaldo Fraga: 
caderno de roupas, memórias e 
croquis. Rio de Janeiro: Cobogó, 2012, 
p. 212.
214. IBID.
215. “[...] surrounded by an oval 
of wooden boxes, which are really 
caskets” CELANT, Germano. Louise 
Bourgeois: The fabric Works. Milano: 
Skira, 2010, p. 44.
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de despejo. Nunca escondi de ninguém que a memória é 
o meu prato predileto, sendo assim, nesta estação inves-
tigo este universo em extinção, quando o cheiro emanado 
do corte de algodão e do linho, ou o emocionante barulho 
empapelado do tafetá no ar, junto a fitas métricas com os 
números quase apagados [...] 216
A visitação da memória é uma constante na obra de Fraga. A 
estrutura de sua obra é criada através de suas lembranças, materia-
lizando no presente peças de roupas que possuem memória afetiva. 
Assim, em sua obra, o passado é constantemente revelado através de 
sentimentos do coletivo como história. 
esia que trata do abandono e separação. Na performance, os corpos 
vestidos receberam a ação de uma gaze que os envolveu como uma 
espécie de bandagem protetora. 
As imagens 128 e 129 mostram cenas do desfile “Todo mundo 
e ninguém”, apresentado por Fraga em 2005, na Fundação Bienal de 
São Paulo. Nas peças desfiladas, Fraga envolveu os corpos em poe-
mas de Carlos Drummond de Andrade 217. Segundo Fraga, Drummond 
teve a capacidade de “observar o tempo, retratar na escrita, as esco-
lhas das palavras, o tempo vivido e, contudo, escrever para a poste-
ridade, pra temporalidade” 218. Fraga se volta, uma e outra vez, sobre 
os escritos de Drummond como uma referência constante, capaz, em 
sua função de poeta, de captar a cara de seu tempo. Ainda na ima-
gem 129, percebe-se que as cortinas de poemas caem como véus 
do tempo sobre os corpos e a passarela. Nesta ação, os modelos são 
obrigados a atravessar as poesias escritas de Drummond em uma ex-
perimentação temporal do espaço. 
O fato de Fraga e Bourgeois usarem a palavra escrita como 
registro da memória ultrapassa a barreira de questão meramente 
formal, e se estabelece como elemento de registro. Para Lévy 219, 
as sociedades civilizadas são aquelas baseadas na escrita, e as 
obras de ambos carregam a palavra escrita como verdade da me-
mória vivida. 
O texto como narrativa cobra na obra de Fraga um retrato das 
relações familiares, das histórias vividas, nas quais roupa e texto 
aparecem como marcação de um tempo. “Roupa para comer, rou-
pa para despir, roupa para mentir, roupa para lembrar, roupa para 
atar, roupa até para vestir. Roupas – estandarte para ler e serem 
escritas” 220. A peça de roupa se erige no discurso de Fraga como ele-
mento essencial de seu processo criativo e de sua sobrevivência. 
A questão da sobrevivência na trajetória de Fraga aparece, assim 
como para Bourgeois, conectada à memória. A própria sobrevivência 
depende dos fatos – da história vivida – emoldurados através de 
panos, tecidos e bordados.
Imagem 127. She Lost It apresentada em 1992 na Fabric Workshop in Philadelphia por Louise Bourgeois (fotografia de Peter 
Bellamy). Imagens 128 e 129. Vestido com estampa de poesia e cena do desfile Todo mundo e ninguem, 2005 de Ronaldo Fraga.
Outra questão formal encontrada nas produções de Fraga e de 
Bourgeois é o apreço pela palavra escrita e pela poesia. Na imagem 
127, a peça She Lost It, apresentada em 1992, na Fabric Workshop in 
Philadelphia mostra uma gaze estampada com poesias criadas por 
Bourgeois em 1947. As vestes de silhuetas tradicionais como saias, 
calças e camisetas nas cores branca e preta, portadas indistintamen-
te por homens e mulheres, também receberam fragmentos dessa po-
216. Visualizado em 14/02/2013 
http://www.ronaldofraga.com.br/
port/index.html 
217. Poeta brasileiro contemporâneo 
que tem sua obra publicada a partir 
de 1930. A adoração de Drummond 
por Fraga é tanta que ele chega a 
publicar um livro ilustrado de seus 
poemas: FRAGA, Ronaldo. Moda, roupa 
e tempo: Drummond selecionado 
e ilustrado por Ronaldo Fraga. Belo 
Horizonte: Usiminas, 2004. 
218. Entrevista do Programa 
Entrelinhas, visualizado em 
07/03/3013. http://www.youtube.
com/watch?v=nhCFCwmjKaY
219. LÉVY, Pierre; tradução Carlos 
E. da Costa. As tecnologias da 
inteligência: O Futuro do Pensamento 
na Era da Informática. Rio de Janeiro: 
Editora 34, 1993.
220. FRAGA, Ronaldo. Ronaldo Fraga: 
caderno de roupas, memórias e 
croquis. Rio de Janeiro: Cobogó, 2012, 
p.243.
221. Trecho do vídeo apresentado 
na exposição Rio São Francisco por 
Ronaldo Fraga em São Paulo, entre 1 
de abril e 26 junho de 2011 e retirado 
de transcrição in JUNIOR, João Dalla 
Rosa; CIPINUK, Alberto (Orientador). 
Design e memória: a economia 
simbólica da produção de Ronaldo 
Fraga. Rio de Janeiro, 2012. 199p. 
Dissertação (Mestrado) – Pontifícia 
Universidade Católica do Rio de 
Janeiro, Departamento de Artes e 
Design, 2012.
162  −  DIÁLOGOS ENTRE ARTE & MODA NA ATUALIDADE MAYA ESTARQUE  −  163 
É muito viva a imagem do meu pai voltando da pescaria [...] 
Olhando essa imagem tenho sempre a sensação do que é um borda-
do, um bordado ponto a ponto, um bordado de história, um bordado de 
cultura, um bordado principalmente de sobrevivência 
A sobrevivência para Fraga também está vinculada, em um sen-
tido mais amplo, para além de sua própria vida particular, à memória co-
letiva, quando a vida permeia os fatos históricos e se confunde à tempo-
ralidade. Segundo o sociólogo francês Halbwachs, a memória nunca será 
individual, é sempre coletiva: “a memória individual é um ponto de vista 
sobre a memória coletiva” 222. Neste processo de arqueologia do con-
temporâneo, Fraga traduz os anseios por uma memória social em uma 
reflexão individual. Para Fraga, somente a sustentabilidade social permi-
tirá que se mantenham vivas a sua memória e a de todos. Suas escolhas 
temáticas levam em consideração o coletivo. Para Ronaldo Fraga, o co-
letivo e a questão social brasileira estão presentes em seu fazer de for-
ma consciente. A partir de 2005, Fraga organiza oficinas artesanais em 
comunidades de mulheres bordadeiras, presos penitenciários ou outras 
comunidades carentes – longe dos grandes centros industriais de moda 
brasileiros, como São Paulo ou Rio de Janeiro – e desenvolve um trabalho 
de recuperação de algumas técnicas antigas como pontos-cheio, crivos, 
matames, pontos sombra e renda renascença. 
Na coleção Turista Aprendiz 223, verão 2010/11, apresentada na 
imagem 130, observa-se detalhes das peças produzidas por Fraga com 
a ajuda das bordadeiras na região de Passira, no Agreste pernambucano. 
Além das técnicas de bordado resgatadas nessa coleção, a gama de cores 
usadas discorrem, segundo palavras de Fraga, sobre o tempo passado.
Uma pincelada de cor da memória. O que é a cor da memória? 
Sabe aquela coisa: uma vaga lembrança de que aquilo era laranja e 
esse laranja é esmaecido, que é uma memória que se esvai. Então, 
é uma coleção que, mesmo a cor mais forte que é o marinho, é um 
marinho que é um azul mais céu também 224
Os tons passados pelo filtro da memória receberam um ar es-
maecido de passagem do tempo, a roupa possui memória de sua exis-
tência em conformidade com o corpo em uma junção pragmática que 
recebe a ação do tempo como a luz, o movimento e a própria ação da 
vida como manchas e remendos. 
Imagem 130. Alguns exemplos de bordados da coleção Turista Aprendiz.
3.6 SEXO & PODER: YVES SAINT 
LAURENT & HELMUT NEWTON
Christian Dior contratou pessoalmente Yves Saint Laurent para 
ser o seu braço direto. Assim após o seu falecimento em 1958, Yves 
Saint Laurent se tornou o diretor criativo da Maison Dior. Porém, Yves 
Saint Laurent permaneceu somente algumas temporadas à frente da 
marca, pois não conseguiu estabelecer um diálogo consistente com 
a cliente Dior. A última coleção apresentada por Yves Saint Laurent, 
como diretor criativo da Maison Dior, foi a Beat Rive Gauche em 1960. 
Inspirada no movimento beatnick e na roupa de couro dos motoquei-
ros, causou grande impacto na mídia, mas gerou poucas vendas, o 
que levou ao encerramento de sua atuação à frente da Dior. 
222. HALBWACHS, Maurice. A memória 
Coletiva. São Paulo: Centauro, 2006, 
p. 55.
223. O nome desta coleção faz 
referencia ao livro “Turista Aprendiz” 
de Mario de Andrade (1893-1945) 
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Nas imagens 131 e 132, aparecem os looks da primeira cole-
ção apresentada por Yves Saint Laurent para a Maison Dior e da ter-
ceira coleção de sua própria marca. 
Em 20 de junho de 1955, Yves Saint Laurent teve o seu pri-
meiro dia de trabalho na Maison Dior; em agosto já lançou a sua pri-
meira criação, o vestido que aparece na imagem 131, clicado pelo 
famoso fotógrafo Richard Avedon. Essa célebre imagem recebeu o 
nome de Dovima et les éléphants e ganhou as páginas das prestigio-
sas publicações da época. Pode-se dizer que a carreira de Yves Saint 
Laurent estreou de forma midiática e continuou sendo, ao longo de 
toda a sua vida, uma das mais documentadas em todo o mundo. Yves 
Saint Laurent colaborou estreitamente com vários fotógrafos como 
Irving Penn, Jerry Schatzberg, Horst, Jeanloup Sieff, Guy Bourdin, en-
tre outros, ao ponto de proferir a seguinte frase “De meus vestidos, 
subsistem fotos” 225. 
A imagem 132 retrata um look da coleção Robin Hood de 
1963, na qual Saint Laurent adotou o couro e as peles como ma-
teriais de uma coleção radical. Segundo Pierre Bergé, as peças 
que aparecem nessa imagem correspondem a um “casaco imper-
meável preto, blusa de camurça preta, capuz de couro e bota de 
crocodilo” 226.
Segundo Valerie Steele 227, o couro entrou na moda justamen-
te pela mão de grandes estilistas como Yves Saint Laurent, o que 
acabou por fazer com que esse material perdesse a sua contun-
dência. O couro era visto então como um material usado por gru-
pos radicais, como os rockers, os homossexuais ou os adeptos das 
práticas sadomasoquistas, além de outras minorias do submundo 
urbano. Talvez Yves Saint Laurent tenha utilizado o couro por sua 
conotação selvagem, que, nas palavras de Descamps, possuía a se-
guinte conotação “El cuero [...] ha conservado um lado macho y viril 
que se opone a la piel materna [...]” 228. 
Foi justamente este sentimento de perda da feminilidade 
tradicional e a proposta de uma nova mulher que a coleção de 
Yves Saint Laurent transmitiu na época. O vestido longo da primei-
ra coleção (na imagem 131) representava a tradição da alta-cos-
tura com os seus elementos tradicionais de corte ajustado ao cor-
po. Por outro lado, o look apresentado na outra coleção (imagem 
132) não se assemelhava a nada que tivesse sido apresentado 
nos desfiles de alta-costura. As formas amplas e curtas e o ma-
terial empregado, o couro, abordavam a ideia de um novo tipo de 
corpo feminino, um corpo que se movimentava alegremente fora 
dos salões das grandes galas noturnas e que almejava as ruas das 
grandes cidades.
O uso de materiais inusitados e as novas propostas formais 
por parte de Yves Saint Laurent trouxeram à tona a questão de um 
corpo feminino sexualizado, de um revestimento corporal erotizado, 
alçando o objeto do vestuário ao patamar de fetiche, que, nas pala-
vras da teórica Joanne Entwistle, cobra a seguinte mensagem.
Imagem 131. A modelo Dovima e os elefantes, vestido de Yves Saint Laurent 
para Christian Dior, Circo de inverno, Paris, agosto de 1955 (fotografia de 
Richard Avedon). Imagem 132. Coleção Robin Hood de Yves Saint Laurent 
Alta-Costura outono/inverno, 1963.
225. LELIÉVRE, Marie-Dominique. 
Saint Laurent: a arte da elegância; 
tradução de Marly N. Perse. São 
Paulo: Editora Lafonte, 2011, p.195.
226. BERGÉ Pierre. Yves Saint 
Laurent. São Paulo: Cosac Naify, 
2000,p. 75.
227. “[...] é precisamente porque 
tem um impacto forte que ele entrou 
na moda. Roupas ‘bizarras’ de couro 
entraram nos corredores da moda 
nos anos 60 quando Yves Saint 
Laurent se tornou o primeiro grande 
estilista a fazer com que o couro 
estivesse na moda.” STEELE, Valerie. 
Fetiche: moda, sexo e poder; tradução 
de Alexandre Abranches Jordão. Rio 
de Janeiro: Rocco, 1997, p.166.
228. “O couro [...] há conservado 
um lado macho e viril que se opõe à 
pele materna [...]” TOUSSAINT-SAMAT, 
Maguelonne. Historia técnica y moral 
del vestido 1: las pieles; Traducción 
de Mauro Armiño. Madrid: Alianza 
Editorial, 1990, p. 347.
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Moreover, since our bodies are the location of sexual feelings, 
it is no surprise to find the properties of adornments, the feel 
of cloth or the smell of leather, linked to bodily pleasures and 
eroticized, even fetishized 229 
Se o desejo sexual se encontra localizado no corpo, e natural-
mente na peça de roupa como extensão do mesmo, Yves Saint Lau-
rent conseguiu estabelecer um vínculo entre a sua coleção Beat Rive 
Gauche e o que era usado nas ruas. Pode-se dizer que a sua lingua-
gem não se estabelece dentro da esfera da moda, e muito menos em 
uma passarela de alta-costura. O que efetivamente coloca Yves Saint 
Laurent como um criador de propostas transgressoras foi a criação do 
terno feminino em 1966.
O terno masculino se desenvolveu em uma sociedade que se 
distanciou de paradigmas aristocráticos e se aproximou de valores 
burgueses. Desde o inicio da Revolução Industrial, o homem foi gra-
dualmente abandonando os excessos e adornos, optando por ver-
sões austeras de trajes. O terno masculino era um traje simplificado 
em termos de cor, com predileção pela sobriedade de tons neutros 
e escuros, deixando de lado materiais com brilho, como o cetim, e 
adotando matérias primas de características opacas, como o algo-
dão, o linho e a lã. 
A versão do traje masculino adotado pelos burgueses, o 
terno de uma só cor, compunha visualmente um corpo contínuo, 
sem quebras, proporcionando uma silhueta alongada, que, em 
conjunto com a cartola, resulta em uma composição verticalizada. 
A ausência de acessórios propunha um visual limpo, sem distra-
ções, que transmitia a ideia de um homem focado em interesses 
não-mundanos, interesses conectados a valores de eficiência e 
desenvolvimento da sociedade. No século XIX, o terno já se havia 
consolidado como paradigma do homem trabalhador, e a possibi-
lidade de um uniforme que designasse socialmente este papel foi 
tido como revolucionário. 
De seu lado, o guarda-roupa feminino tardaria ainda muitas déca-
das até encontrar o traje correspondente, que o definisse socialmente. 
De acordo com Anne Hollander, “para as roupas modernas, a sexualida-
de tornou-se o motor expressivo fundamental [...]” 230, ou seja, durante 
a era industrial efetivou-se um abismo entre gêneros, e a linguagem das 
roupas se fundamentou em uma distinção complexa entre feminino e 
masculino, o que consolidou o terno como uma peça de características 
modernas, frente ao guarda-roupa tradicional feminino ancorado na tra-
dição. O poder do terno masculino reside, entre outros aspectos, no fato 
de seu discurso estar associado diretamente a um aspecto de gênero. 
Os ternos obviamente não são na verdade inexpressivos, 
eles expressam a modernidade clássica, no design material, 
na política e na sexualidade. Em sua forma pura, expressam 
a masculinidade adulta confiante, sem traços de violência ou 
passividade. Refletem o desenvolvimento com objetivos, não 
inspiração quixotesca; têm a aparência moderna de abstração 
dinâmica cuidadosamente simplificada, que tem seu próprio 
apelo sexual forte 231 
Na atualidade quando uma mulher pretende ser prática, direta 
e atemporal, ela vai diretamente ao guarda-roupa masculino à procu-
ra de vestes com tradição de alfaiataria, como uma calça, uma camisa 
ou um paletó, que expressem a capacidade de transmitir a ideia de 
inteligência, praticidade e poder: não um poder feminino fundamen-
tado na sensualidade, mas, sim, um poder masculino fundamentado 
na ação. Assim, historicamente, quando uma mulher adotou o traje 
masculino por inteiro, o fez com a intenção de subverter os códigos 
vigentes, os códigos de gênero, e terminaram por gerar valor erótico. 
Na coleção outono/inverno de alta-costura de 1966, Yves Saint 
Laurent lançou o que ficou conhecido como le smoking – o smoking 
feminino – (imagem 133), peça icônica que acabou por se transformar 
no paradigma da mulher emancipada da época, e em uma assinatura 
229. “Entretanto, desde que em 
nosso corpo se dá a localização dos 
sentidos sexuais, não há surpresa em 
encontrar a propriedade dos adornos, 
a sensação do tecido ou o cheiro do 
couro, conectado ao prazer corporal 
erotizado e fetichizado.” ENTWISTLE, 
Joanne. The Fashioned Body: Fashion, 
dress, and modern social theory. 
Cambridge: Polity Press, 2000, p.181.
230. HOLLANDER, Anne. O sexo e as 
roupas: a evolução do traje moderno. 
Rio de Janeiro: Rocco, 1996, p. 47.
231. IBID. 145. 
168  −  DIÁLOGOS ENTRE ARTE & MODA NA ATUALIDADE MAYA ESTARQUE  −  169 
do criador Yves Saint Laurent até o final de sua carreira em 2002. Desde 
então, a peça foi reeditada a cada temporada chegando ao ponto de ha-
ver em uma única coleção 24 versões diferentes. Nessa imagem 133, a 
modelo Ulla veste um look composto por paletó preto com abotoadura 
feminina, camisa branca de organza com jabô, gravata em laço de ce-
tim preto, calça ajustada e faixa. A modelo aparece vestindo um traje 
inteiramente masculino, mas permanece com os elementos de identi-
dade de uma beleza tradicional feminina, tais como o cabelo comprido, 
a maquiagem e o uso de sapato com salto alto. 
A imagem 134 mostra a primeira versão do terno Saint Laurent, 
um conjunto de paletó, colete e calça em risca de giz de gabardine de 
lã, usado com gravata e lenço com estampa de bolinha. Essa proposta 
de 1967 é apresentada pela modelo através de uma linguagem corporal 
marcadamente masculina: uma mão sustenta um cigarro, a outra segu-
ra um bolso do colete e o cabelo aparece escondido dentro do chapéu. A 
modelo demonstra uma atitude inquisidora indicada pelas pernas aber-
tas, e a única menção feminina são os sapatos de salto alto. 
A facilidade de movimento corporal atribuído às calças trouxe 
uma nova atitude para as mulheres que usavam os trajes de Yves 
Saint Laurent. “A criação na Yves Saint Laurent era uma osmose entre 
o tecido e a maneira de se deslocar 232”, disse certa vez sua musa e 
modelo de provas Danielle Luquet Saint Germain. Revolucionariamen-
te unissex, os ternos para o dia e o smoking para a noite refletiam o 
imaginário feminino da mulher proposta por Yves Saint Laurent asso-
ciado a uma imagem de poder. 
Em 1969, Yves Saint Laurent fez a seguinte revelação sobre a 
sua produção: “I want to find a uniform for woman that´s equivalent 
to the men´s jacket” 233. Graças à criação de Saint Laurent, a peça 
masculina não foi somente transposta para o guarda-roupa feminino, 
ela foi adaptada. “With his smoking, Yves Saint Laurent gave woman 
Imagem 133. Smoking Yves Saint Laurent Alta-Costura outono/inverno, 1966 
usado pela modelo Ulla. Imagem 134. Terno Yves Saint Laurent Alta-Costura pri-
mavera/verão, 1967 (fotografado por David Bailey para a Revista Vogue Paris).
Imagem 135. Fotografia em preto e branco de Helmut Newton publicada na Vo-
gue França, setembro de 1975. A modelo Vibeke, posa na Rua Aubriot em Paris, 
usando um terno risca de giz cinza, coleção outono/inverno, 1975. Imagem 
136. Modelos usam look total YSL Rive Gauche, fotografia de Helmut Newton 
para Vogue França publicada em março de 1979.
232. LELIÉVRE, Marie-Dominique. 
Saint Laurent: a arte da elegância; 
tradução de Marly N. Perse. São 
Paulo: Editora Lafonte, 2011, p.75.
233. “Eu queria encontrar um 
uniforme para a mulher equivalente 
ao terno masculino”. Yves Saint 
Laurent, Petit Palais/ Museé des 
Beaux – Arts de la Ville de Paris, 2010, 
p. 146.
170  −  DIÁLOGOS ENTRE ARTE & MODA NA ATUALIDADE MAYA ESTARQUE  −  171 
a new way to dress, and it wasn´t just a copy of the men´s garment 
but a truly feminized version” 234. O fato de Yves Saint Laurent popula-
rizar o terno para a mulher fez com que ela encontrasse uma forma de 
se expressar condizente com o seu novo papel social. 
Claude Brouet, redatora chefe da Marie Claire nos anos 1970, 
fez a seguinte declaração ao usar um terno Yves Saint Laurent: 
Senti-me forte. Um belo paletó Saint Laurent lhe dá segurança. 
O hábito faz o monge, no fundo. Uma simples roupa pode torná
-lo outra pessoa, ao menos sob o olhar dos outros 235 
Na imagem 135, a modelo Vibeke usa o cabelo repartido ao 
lado com gel, em uma típica pose masculina; ela aparece com uma 
mão no bolso enquanto a outra segura um cigarro, parada em um 
beco escuro nas ruas de Paris. Vibeke usa uma versão de terno 
Saint Laurent de 1975. Na imagem, as peças de roupa aparecem 
ajustadas ao corpo como uma segunda pele, e camisa masculina 
com gravata foi substituída neste look por uma blusa de seda bran-
ca com laço.
Segundo Lelièvre, a intenção de Yves Saint Laurent foi a de 
reinventar a técnica da construção do terno masculino: “a moderni-
dade do traje fotografado por Newton é a construção da roupa. Ele 
é encorpado nos ombros, tem colarinho bem nítido e movimento a 
partir da cintura” 236. A modelo Vibeke parece estar usando uma peça 
masculina, mas a mesma foi criada para um corpo feminino, com uma 
modelagem que contorna os ombros, seguindo a delicada silhueta. 
Nas palavras de Yves Saint Laurent: “Por meio do corte implacável 
e rigoroso, feminilidade, sedução e ambiguidade são realçadas” 237. 
Este conceito de mulher feminina e sedutora criado por Yves Saint 
Laurent surge justamente da apropriação subjacente à ambiguidade 
representada pela imagem. Os elementos masculinos da imagem, 
como o beco isolado, o terno masculino e a pose, contrastam com o 
corpo curvilíneo e o rosto suave da modelo. 
Na imagem 136, tem-se um editorial da vogue Paris dos anos 
1970, fotografado por Helmut Newton no saguão de um hotel, onde 
duas modelos encostadas fazem pose em uma parede: a modelo de 
saia empurra o corpo da modelo de terno em uma dinâmica de sedu-
ção. A atenção é capturada pela ambiguidade da cena em que duas 
mulheres adotam identidades respectivamente masculina e feminina 
a partir de peças Saint Laurent. Neste sentido, Remaury comenta sobre 
o arquétipo da sedutora ligado ao imaginário da marca Saint Laurent. 
[...] la seductora es la mujer que, en la historia de las encarna-
ciones de lo femenino, representa a quien subyuga (y subvier-
te casi siempre) el relato, desplazándolo hacia la tentación, 
hacia el placer y hacia el de su frecuente corolario, el distan-
ciamiento […] 238
A aura de mulher emancipada criada pela marca Saint Laurent 
está diretamente relacionada com a produção de imagens de mulheres 
ambíguas. Essa confusão entre feminino e masculino gerou uma lin-
guagem de mistério e sedução, ao mesmo tempo em que fortaleceu a 
ideia de uma mulher consciente de seus atributos físicos e intelectuais. 
Essas referências, apresentadas de forma clara nas imagens idealiza-
das pelo fotógrafo Helmut Newton, foram capazes, segundo Remaury, 
de gerar ideia de sedução e poder a partir de certa ambiguidade sexual: 
La mujer Saint Laurent, sea cual sea su expresión, siempre 
está en situación de dominio, a veces dominio del otro pero 
siempre dominio de sí misma, una postura de certeza y segu-
ridad a la vez social y carnal perfectamente ilustrada en la co-
laboración regular entre Yves Saint Laurent y Helmut Newton: 
feminidad de cuerpo arrogante, cuya erotización a la vez se 
exhibe y permanece lejana y con una actitud más que deter-
minada incluso (y sobre todo) cuando adopta un registro de 
ambigüedad sexual 239
234. “Com o seu smoking, Yves Saint 
Laurent deu a mulher uma nova 
forma de se vestir, e não era somente 
a cópia de um traje masculino, mas 
uma verdadeira versão feminina”. 
Yves Saint Laurent, Petit Palais/ 
Museé des Beaux – Arts de la Ville de 
Paris, 2010, p. 142.
235. LELIÉVRE, Marie-Dominique. 
Saint Laurent: a arte da elegância; 
tradução de Marly N. Perse. São 
Paulo: Editora Lafonte, 2011, p.164.
236. IBID. p.158.
237. IBID. p.156.
238. “[…] a sedutora é uma mulher 
que, na história das encarnações 
do feminino, representa a quem 
subjuga (e subverte quase sempre) 
o relato, desviando à tentação, ao 
prazer e ao frequente corolário, o 
distanciamento.” REMAURY, Bruno. 
Marcas y relatos: la marca frente al 
imaginario cultural contemporáneo. 
Traducción de Cristina Zelich. 
Barcelona: Editorial Gustavo Gili, SA, 
2005, p.67.
239. “A mulher Saint Laurent, seja 
qual for a sua expressão, sempre 
está em situação de domínio, às 
vezes domínio do outro, mas sempre 
domínio de si mesma, uma postura 
de certeza e segurança, ao mesmo 
tempo social e carnal, perfeitamente 
ilustrada na colaboração recorrente 
entre Yves Saint Laurent e Helmut 
Newton: feminilidade de corpo 
arrogante, cuja erotização ao 
mesmo tempo exibe e permanece 
distante, com uma atitude até muito 
determinada (e sobre tudo) quando 
adota uma atitude de ambiguidade 
sexual”. IBID. p.64.
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Yves Saint Laurent e Helmut Newton conseguiram criar uma 
linguagem complementar na qual a roupa, a postura e o gesto tradu-
ziam o sexo e o poder como identidade de uma nova mulher. 
O início profissional de Yves Saint Laurent aconteceu na Mai-
son Dior, o de Helmut Newton começou na Vogue França 240. “Trabalhar 
para a edição francesa da Vogue nessa altura (meados da década de 
1960) era muito estimulante: quem mais publicaria as irreverentes 
fotografias de moda carregadas de erotismo que eu apresentava ao 
chefe de redação?” 241. 
Os fotógrafos do começo do século XX fizeram da fotografia um 
meio eficaz de se aproximar da vida e da realidade. Em termos de lingua-
gem, o fotógrafo e conterrâneo Erich Salomon foi influência decisiva em 
termos voyeurísticos. Pioneiro do fotojornalismo, Salomon adentrava os 
ambientes com a sua máquina portátil e registrava imagens furtivas. 
Newton também foi atraído pela obra de Brassaï, que documentou o coti-
diano de Paris e descreveu em suas memórias que usava a fotografia “in 
order to capture the beauty of streets and gardens in the rain and fog, 
and to capture Paris by night” 242, exemplo que Newton seguiu à risca, 
fazendo das ruas o seu estúdio, com predileção pelos becos e ruelas. 
No processo criativo de Helmut Newton, a rua foi uma referên-
cia constante: “montei a minha máquina fotográfica nos locais mais 
chiques e no que os habitantes da cidade apelidavam de ‘la zone’: 
bairros da classe operária, estaleiros de construção etc.” 243. Pode-se 
dizer, que tanto para Newton, como para Saint Laurent, a grande ins-
piração foi o cotidiano e a vida nas ruas de Paris. 
O fato de se inspirar no que acontecia nas ruas significava en-
trar em contato com a vida, com a juventude que ocupava as ruas, 
com a forma com que se identificavam através de materiais como o 
couro, usado pelas tribos urbanas, ou com prostituição, presente em 
certos bairros de Paris. Muitas fotografias de Newton foram inspira-
das em cenas do cotidiano, com mulheres reais e com profissionais 
do sexo, que perambulavam pelas ruas, como as imagens inspiradas 
pela vida ordinária da Rua Saint-Denis 244. 
Sobre a imagem 137, na qual aparece uma mulher usando bo-
tas altas e correntes, Newton comentou: “Beaucoup portaient des 
bottes – des bottes qui montaient très haut, un peu militairs – et des 
fuets, des chaînes au cou et autour des bras” 245. Da mesma forma, 
Newton descreveu sobre a imagem 138, a impressão que lhe causara 
certa vez uma mulher vestida de branco com véu: “[...] elle était en 
robe de mariée blanche, avec un voile” 246. A ação do que acontecia 
nas ruas foi motor para as suas criações, e Helmut Newton recorda 
que havia algo de excitante pagar por uma mulher e que esse fato fi-
casse registrado pela camera.
Em suas memórias Helmut Newton frisou como as profissio-
nais do sexo se mostravam chiques, que muitas seguiam as tendên-
cias de moda, e que através de suas vestes era possível perceber qual 
a sua especialidade. O que era observado por Newton nas ruas era 
transposto para as revistas de moda e para a sua própria produção 
em uma direção de arte crua, na qual o corpo da mulher era o foco do 
registro. A parafernália que adornava a imagem, nunca foi usada de 
forma gratuita, mas, sim, para reforçar a mensagem. Segundo Stee-
Imagens 137 e 138. Fotos feitas na Rua Saint-Denis em Paris, circa 1970. 
240. “C´est là que tout a commencé 
pour moi” NEWTON, Helmut. 
Autoportrait. Paris: Éditions Robert 
Laffont, 2004, p. 179.
241. NEWTON, Helmut. Sumo. Köln: 
Taschen, 2009, p. 4.
242. “Com a intenção de capturar a 
beleza das ruas e jardins na chuva 
e na névoa, e de capturar Paris à 
noite.” Visualizado em 30/04/2013. 
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243. NEWTON, Helmut. Sumo. Köln: 
Taschen, 2009, p. 4.
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hôtels se trouvaint rue Saint-Denis. 
Chaque porte cochère, chaque café, 
le moindre bouge, était bondé de 
prostituées. C’est une rue très longue, 
et il y en avait des deux côtes. Ce 
n’était pas comme un quartier rouge, 
la vie ordinaire y suivant son cours. 
Les immeubles n’étaient pas tous des 
hotels de passé, et des gens comme 
les autres y habitaient. La femme qui 
sortait faire ses courses avec son 
gosse passait devant cent putains. 
C’était comme ça et ça dérangeait 
personne. La vie quotidienne se 
mêlait au péché.” NEWTON, Helmut. 
Autoportrait. Paris: Éditions Robert 
Laffont, 2004, p. 166. 
245. “Muitas usam botas – botas 
de montaria muito altas, um pouco 
militares – e chicote, correntes no 
pescoço e ao redor do braço.” IBID, 
p.168. 
246. “Ela usava um vestido de 
casamento branco, com um véu.” IBID.
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le 247, Newton fez com que o fetichismo se tornasse chique nos anos 
1970 e o look de suas imagens copiado à exaustão acabou por popu-
larizar a estética de sex shop. 
À medida que as fotos de moda erotizadas foram ganhando 
terreno na moralidade burguesa, elas foram perdendo glamour e cres-
cendo em ousadia. Gradualmente perderam naturalidade e ganharam 
artificialidade na pose, na maquiagem e na parafernália erótica. 
As imagens 139 e 140 fazem parte, junto com a imagem 135, da 
sessão de Helmut Newton para a revista Vogue França de 1975: as três 
fotos receberam o mesmo título, Rue Aubriot, Paris, 1975. Nelas, obser-
va-se o que parece ser a continuidade da sessão: a modelo Vibeke, que 
aparecia sozinha na imagem 135, é acompanhada por uma nova modelo 
despida de roupas, mas portando um chapéu com véu e saltos altos, nas 
imagens 139 e 140. Nessas duas imagens, o contraste entre gêneros 
fica sublinhado pelo corpo nu da modelo, é como se a mesma modelo 
se apresentasse em versão vestida e desvestida, em versão masculina 
e feminina, trazendo certo surrealismo a cena, com uma confusão de 
identidades, intercâmbio de papéis sociais e atributos sexuais. 
O corpo vestido representa uma versão masculina, enquanto 
o corpo desnudo representa uma versão feminina. A mulher de ter-
no assume uma postura marcadamente masculina, sem demonstrar 
contato físico, enquanto que a mulher despida apresenta uma postu-
ra feminina de aproximação e submissão. Observando-se detalhada-
mente as imagens, percebe-se que ambos os corpos são femininos, 
porém o corpo desnudo deixa aparente os traços femininos, o que 
acaba por reforçar a masculinidade do corpo vestido. 
Um fato interessante é que Helmut Newton declarou que “só 
em 1980 fotografei o meu primeiro nu” 248, quando iniciou a série de 
fotografias conhecidas por Big Nudes. Talvez no início de sua produ-
ção, no começo dos anos 1970, Helmut não fizesse a conexão entre 
a sua produção e a temática do nu, talvez essa ideia tenha se consoli-
dado ao longo do tempo ao se transformar em um tema recorrente em 
sua obra. Ao analisar as fotos da Rue Aubriot, resta a dúvida ao pensar 
que Helmut Newton não considerou este corpo desnudo como um nu, 
somente como um elemento a mais da foto. 
Vinte e três anos depois desta sessão, o jornalista Christopher 
Benfey 249 entrevistou os profissionais envolvidos na sessão de fo-
tos para a Revista Vogue feitas na Rue Aubriot: a editora da revista 
na época Francine Crescent; a modelo Vibeke Bergeron; o cabelereiro 
Alexandre of Paris 250 e o fotógrafo Helmut Newton. 
Sobre o processo criativo, Crescent comentou: “I told Helmut 
how many pages he had for the Yves Saint Laurent collection, and I 
gave him the clothes. The whole idea for the photograph came from 
him” 251. Por sua vez, o cabelereiro Alexandre lembra qual foi a inspira-
ção para o look.
The idea for the hair came from the clothes. Yves Saint Laurent 
is an audacious artist. I worked for him from the time of his 
very first collection at Dior. It was Saint Laurent who resurrec-
ted this style of the 20’s -- masculine clothes for women, the 
‘’nouvelle garçonne’’ look 252
Imagem 139. Rue Aubriot, Paris 1975. Imagem 140. Rue Aubriot, Paris 1975, 
publicado pela Vogue França.
247. STEELE, Valerie. Fetiche: moda, 
sexo e poder; tradução de Alexandre 
Abranches Jordão. Rio de Janeiro: 
Rocco, 1997, p.45.
248. NEWTON, Helmut. Sumo. Köln: 
Taschen, 2009, p. 5.
249. Entrevista publicada em 22 
de fevereiro de 1998 na revista 
on-line The New York Times. 
Visualizada em 24 de abril de 




250. Foi um dos últimos alunos do 
famoso cabelereiro Antoine, quem 
lançou o estilo “Chanel” de cabelo 
para a marca Chanel em 1925.
251. “Eu disse ao Helmut quantas 
páginas ele tinha para a coleção 
de Yves Saint Laurent, e eu dei as 
roupas a ele. Toda a ideia da fotografia 
veio dele.” Entrevista publicada 
em 22 de fevereiro de 1998 na 
revista on-line The New York Times. 
Visualizada em 24 de abril de 2013 




252. “A ideia do cabelo veio das 
roupas. Yves Saint Laurent é um 
artista audacioso. Eu trabalhei pare 
ele desde o tempo da sua primeira 
coleção para a Dior. Foi Saint Laurent 
que ressuscitou o estilo dos anos 
1920 – roupas masculinas para 
mulheres, o “nouvelle garçonne” 
look”. IBID.
176  −  DIÁLOGOS ENTRE ARTE & MODA NA ATUALIDADE MAYA ESTARQUE  −  177 
Por outro lado, a modelo Vibeke lembra o que sentiu ao longo 
das duas semanas que durou o processo da sessão:
It was intoxicating to go from being a schoolgirl in the Danish 
countryside to having your hair pulled back by Alexandre, ha-
ving Yves Saint Laurent drop off a suit and Helmut Newton 
telling you not to move, showing you how to hold a cigarette. 
(I’ve never smoked) 253
Sobre a escolha da modelo, Helmut comentou: “Vibeke was a 
girl I often worked with in those days. The idea was a man-woman 
standing in the street at night” 254. 
Nas declarações acima se constata a importância da di-
reção criativa de Helmut Newton na concepção das fotografias. 
Como um regente, Newton foi capaz de impor a sua visão e criar 
uma atmosfera carregada de sexo e poder. Para se ter uma ideia 
da perfeita junção entre as linguagens de Yves Saint Laurent e de 
Helmut Newton em sua parceria, as seguintes palavras de Vibeke 
são esclarecedoras.
I was young, and not too taken with fashion. I never wanted 
any of the clothes I wore until I put on that Saint Laurent suit. It 
felt good, and I felt like I looked fantastic. I felt edgy, but I also 
felt beautiful. This men’s look became my look. Twenty years 
later, I’m still wearing it 255 
Em suas memórias, Newton comentou a facilidade que dis-
punha para usar da melhor forma possível os recursos de seus 
clientes, no sentido de se aproveitar das sessões para as revistas 
ou para a publicidade com o intuito de registrar as suas próprias 
propostas artísticas. 
Je réservais une ou deux heures de chaque séance à des 
fins personnelles. Évidemment, je montrais les photos à mes 
commanditaires, mais, par leur nature, elles étaient faites 
pour les inciter à préférer les versions douces 256 
As imagens a seguir pertencem a uma série em que Helmut 
Newton fotografou a mesma cena com os corpos das modelos vesti-
dos e desvestidos, talvez esse processo tenha começado justamente 
por esta facilidade que Helmut Newton comentou de usar da melhor 
forma possivel o recurso de seus clientes, pois na mesma sessão as 
mesmas modelos apareciam ora vestidas, ora desvestidas, proporcio-
nando assim os caprichos de sua abordagem. 
A comparação entre as imagens 141 e 142 aciona um proces-
so comparativo no qual a roupa é o detonador social e temporal e a 
segunda pele remete ao papel que essas mulheres desempenham 
na sociedade. 
Imagens 141 e 142. Sie kommen, naked e Sie kommen, dressed publicado na Vogue França em 1981.
253. “Foi intoxicante passar de uma 
colegial no interior da Dinamarca 
para ter o seu cabelo puxado pelo 
Alexandre, usar um terno do Yves 
Saint Laurent, ouvindo o Helmut 
Newton dizer não se mova, e te 
mostrando como segurar um cigarro. 
(Eu nunca fumei.)”. IBID.
254. “Vibeke era uma garota com 
a qual eu costumava trabalhar na 
época. A ideia era um homem-mulher 
de pé na rua à noite” IBID.
255. “Eu era jovem, e não me 
importava com moda. Eu nunca quis 
nenhuma das roupas até eu usar 
aquele terno Yves Saint Laurent. 
Eu me senti bem, e achei a minha 
aparência fantástica. Eu me senti 
radical, mas também bonita. Este 
look masculino se transformou no 
meu look. Vinte anos depois, eu 
continuo usando”. IBID.
256. “Eu reservava uma ou duas 
horas de cada sessão a fins pessoais. 
Evidentemente, eu mostrava as fotos 
aos meus superiores, mas pela sua 
natureza, eles preferiam usar as 
versões suaves”. NEWTON, Helmut. 
Autoportrait. Paris: Éditions Robert 
Laffont, 2004, p.195.
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Na fotografia em que as mulheres aparecem desnudas, o tipo 
de pose não corresponde a típica pose erótica de corpos sensuais e 
submissos ao olhar, ao contrário, a pose dessas mulheres passa a 
ideia de autocontrole e poder destes corpos, pois as mulheres cami-
nham na direção de Helmut Newton sem titubear. 
Esta ideia de ação e controle é corroborada na imagem 142 em 
que as modelos aparecem vestidas, da esquerda para a direita, em 
seus típicos trajes de trabalho das marcas Emmanuelle Khanh, Karl 
Laguerfeld para Chlóe, Angelo Tarlazzi e Fournier 257. 
Essas marcas exibiam na década de 1980 o que ficou conhe-
cido por power dress, roupas que traduziam o poder da mulher no 
ambiente de trabalho, principalmente pelo uso das ombreiras. Para 
Rebecca Arnold a moda da época traduzia este fenômeno. “Fashion 
can be used in this way as a means to assert a type of visual and 
stylist power by those who feel alienated from the main flow of po-
litical life, whether because of gender, class or ethnicity” 258. A moda 
foi usada pelas mulheres como um elemento essencial na transfor-
mação de paradigmas, assim como uma ferramenta para demarcar 
espaço de poder. 
Para Foucault, a história das mulheres serve de base para a 
desconstrução do essencialismo e universalismo, onde não há ob-
jetos naturais, nem sexo estabelecido na natureza. Foucault rompe 
com o eterno feminino da ciência dos médicos e biólogos, cujo dis-
curso histórico propõe a submissão do sexo, do corpo e da mulher 
259. Neste sentido, Foucault propõe que a ruptura dos desígnios fe-
mininos ligados somente a procriação ocorre no momento em que 
a mulher toma parte nas narrativas históricas, tomando para si as 
estratégias de poder. 
Pode-se dizer que Helmut Newton foi o fotógrafo oficial 
desse movimento de tomada de poder por parte das mulheres 
com relação aos seus corpos, nas revistas de moda entre os anos 
1960 a 1980. Newton e Saint Laurent se mostraram sensíveis 
ao movimento através de suas propostas criativas e souberam 
responder a necessidade de emancipação através do discurso ao 
respaldar este processo com base em seus respectivos proces-
sos criativos. 
Sobre o resultado da sua obra durante aquele período, New-
ton comenta. “But I agree that it reflects the feeling in the air during 
that time. People might laugh if they heard me say it, but I think 
my work is very pro-woman” 260. Esta declaração feita em 1998 é 
curiosa pelo fato de Newton expor o seu ponto de vista sobre como 
repercutiram os editorias de moda que levaram a sua assinatura du-
rante os anos 1970 e 1980. 
A linguagem fotográfica de Newton nas revistas de moda 
da época propunha uma exposição corporal agressiva, que muitas 
vezes colocava a modelo em poses que beiravam a pornografia. 
“Helmut Newton´s constant evocation of the dominatrix produced 
numerous images of women caught in provocative poses of erotic 
power” 261. A exposição corporal e a forma de usar as peças de refe-
rência masculina traziam à tona uma forma de ser de um mundo do-
minado pelo homem e masculinizado em sua essência. A forma de 
exercer poder pelo homem na sociedade se transformou em grande 
apelo por parte das mulheres na hora de conquistar espaço social. 
Pode-se dizer que o espaço do corpo da mulher na mídia daquele 
período se mostrava hiper-sexualizado.
Segundo Susan Faludi, o fato de a mulher gradualmente ocu-
par o espaço de trabalho tradicional masculino durante os anos 1980 
fez com que os comerciantes de moda se posicionassem de forma 
contrária, estimulando um tipo de moda exageradamente feminino. 
Para Faludi, a reação do mercado foi contra os ternos em favor de uma 
caricaturização do feminino “[...] tomaram la idea de que las mujeres 
contemporáneas debían estar sufriendo por um exceso de igualdad 
que las había despojado de su feminidad” 262. Então, se, por um lado, 
o corpo foi se desprendendo de funções e amarraduras ancestrais, 
pode-se dizer que, por outro lado, outras questões de ordem estética 
continuaram pautando o corpo da mulher. 
257. BAUDOT, François. Moda do 
século. São Paulo: Cosac & Naify, 
2002, p. 276.
258. “A moda pode ser usada deste 
modo como uma forma de propor 
um tipo de visual e estilo poderoso 
para aquelas se sentem alienados 
da corrente principal da vida politica, 
seja por conta do gênero, da classe 
ou etnia” ARNOLD, Rebecca. Fashion, 
desire and anxiety: image and 
morality in the twentieth century. 
New Jersey: Rutgers University press, 
2001, p.12.
259. ALVAREZ, Marcos C, MISCOLKI, 
Richard e SCAVONE, Lucila (orgs). O 
legado de Foucault. São Paulo: UNESP, 
2006, p.77.
260. “Mas eu concordo que isto 
reflete o sentimento no ar durante 
aquele período. As pessoas devem 
rir se me ouvirem dizer isto, mas 
eu acho que o meu trabalho é muito 
pró-mulher.” Entrevista publicada 
em 22 de fevereiro de 1998 na 
revista on-line The New York Times. 
Visualizada em 24 de abril de 2013 




261. “A constante evocação da 
dominatriz por parte de Helmut 
Newton capturou diversas imagens 
de mulheres em poses provocativas 
de poder erótico.” ARNOLD, Rebecca. 
Fashion, desire and anxiety: image 
and morality in the twentieth century. 
New Jersey: Rutgers University press, 
2001, p.78.
262. “[...] tomaram a ideia de que as 
mulheres contemporâneas deviam 
estar sofrendo pelo excesso de 
igualdade que as havia despojado de 
sua feminilidade.” FALUDI, Susan in 
CROCI, Paula e VITALE, Alejandra orgs. 
Los cuerpos dóciles: hacia un tratado 
sobre la moda. Buenos Aires: La 
Marca, 2000, p. 146.
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O fato de expor o corpo da mulher de forma explícita nas revis-
tas de moda da época foi algo sem dúvida, provocativo. Para Newton 
existiu um grande apelo na hora de mostrar o corpo entre desnudo 
e vestido; este paralelo permeia grande parte de sua produção e é 
o mote de uma de suas séries de fotografias mais conhecidas The 
Naked and the Dressed. 
aplicação de imagens pintadas por Wesselmann de corpos des-
nudos. Na imagem 144, uma proposta de Saint Laurent de 1968, 
um vestido totalmente transparente que deixa o corpo feminino 
ao descoberto.
O fato de mostrar corpos desnudos em contraste com corpos 
vestidos criou uma linguagem erótica nas fotografias de Newton, as-
sim como no repertório proposto por Saint Laurent. Essa ambiguida-
de entre sexo e poder foi amplamente explorada por ambos, que, ao 
longo de suas carreiras, testaram amplamente o limite da imagem 
corporal socialmente aceita.
What I find interesting is working in a society with certain ta-
boos – and fashion photography is about that kind of society. 
To have taboos, then to get around them – that’s interesting. 
Pornography – where everything is allowed – is boring 263
Sexo e poder são elementos subjacentes ao processo cria-
tivo de Yves Saint Laurent e Helmut Newton 264, e ambos demos-
traram o mesmo interesse pela estética de filme noir e por atrizes 
como Greta Garbo ou Marlene Dietrich 265, cujo repertório dentro 
e fora das câmeras versava sobre a ideia de ambiguidade sexual. 
Os personagens andróginos criados por Hollywood consolidaram a 
imagem de uma mulher forte a partir de uma identidade carregada 
de valores, como poder e eficiência combinados à vulnerabilidade 
e à sedução.Imagem 143. Vestido de noite longo, homenagem à Tom Wesselmann, Yves 
Saint Laurent Alta-Costura outono-inverno 1966. Imagem 144. Vestido trans-
parente YSL outono-inverno de 1968.
Pode-se dizer que Yves Saint Laurent proporcionou o mes-
mo jogo de cena entre corpos vestidos e despidos. Em 1966, Yves 
Saint Laurent produziu uma coleção inspirada na obra de Tom 
Wesselmann (imagem 143), que propunha vestidos longos com 
263. “O que eu acho interessante é 
trabalhar em uma sociedade com 
certos tabus – e fotografia de moda 
é sobre este tipo de sociedade. Ao 
ter tabus e estar ao redor deles – 
se faz interessante. Pornografia 
– onde tudo é permitido – se faz 
entediante” Entrevista publicada 
em 22 de fevereiro de 1998 na 
revista on-line The New York Times. 
Visualizada em 24 de abril de 2013 




264. “I’ve been very influenced by 
film noir. People have said that some 
of my photographs are like little 
stories with neither a beginning 
nor an end; the viewer has to fill 
those in.” Visualizado em 24 de abril 




265. Marlene Dietrich causou 
escândalo em 1932 ao aparecer 
na estreia do filme O sinal da Cruz 
vestida, igual ao seu marido Rudolf 
Sieber, de smoking.
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Suele hablarse del silencio de la salud, del maravilloso silencio 
de la salud. Del mismo modo debería hablarse del maravillo-
so silencio del vestido, de ese momento de gracia en el que el 
cuerpo y lo que lleva encima no son más que uno, en que esa 
unión, completamente espiritual, se resume en una palabra: 
la elegancia. Porque, en cierto modo, la persona a la que sus 
vestidos estorban, aquella que no vive de acuerdo con ellos, es 
una persona enferma 266
Yves Saint Laurent
Lygia Clark estabelece a importância da interação do corpo do 
espectador em relação ao corpo da obra em um espaço determinado, 
desde o início de sua produção artística em suas pinturas de superfície 
planas. Ao largo de sua trajetória, o corpo sempre foi a medida da obra de 
arte proposta. Neste sentido, a produção de Lygia Clark esteve orientada 
à percepção do espaço por parte do participante, como ela chamou o 
interlocutor de sua obra, e principalmente orientada ao entendimento da 
interação do corpo do participante com o espaço dado pela obra.
Em um processo relativamente curto ao longo dos anos 1960, 
Lygia Clark rapidamente abandonou os elementos formais de expres-
são em detrimento de uma maior interação corporal. Em carta dirigida a 
Hélio Oiticica, durante a sua estadia como professora da Escola Sorbon-
ne em Paris, Lygia Clark desabafa: “A forma já foi esgotada em todos os 
sentidos. O plano já não interessa em absoluto – o que resta?” 267. 
Esta interação corpo-obra foi se consolidando através de suas 
propostas tridimensionais e principalmente através da coleção de 
obras conhecidas por Bichos 268. Os Bichos são peças de tamanhos va-
riáveis, montadas por placas de metal e dobradiças que permitem ao 
participante modificar sua forma e atuar diretamente sobre o objeto. 
Esta ruptura de expressão formal e a busca por uma aproximação com 
o participante são sintetizadas por Lygia Clark na seguinte declaração.
 
O tempo é o novo vetor da expressão do artista. Não o tempo 
mecânico, é claro, mas o tempo vivência que traz uma estrutu-
ra viva em si. Sinceramente eu tenho certeza de que os Bichos 
são isto, sem modéstia e sem exageros 269
A produção de Bichos foi o passo decisivo de Lygia Clark den-
tro de sua trajetória do abandono de uma linguagem puramente for-
mal e de uma produção centrada somente no objeto. 
À relação dualista entre o homem e o ‘Bicho’ que caracterizava 
as experiências precedentes, sucede um novo tipo de fusão. 
Em sendo a obra o ato de fazer, você e ela tornam-se totalmen-
te indissociável 270 
Em seu fazer, Lygia Clark abre um espaço de diálogo com o par-
ticipante, a partir do momento em que suas obras são criadas para se-
rem percebidas e experimentadas. A interação por parte do participante 
se potencializa e a experimentação passa a ser o próprio ato de criação.
Por Deus, a vida é sempre para mim o fenômeno mais im-
portante e esse processo quando se faz e aparece é que 
justifica qualquer ato de criar, pois de há muito a obra para 
mim cada vez é menos importante e o recriar-se através 
dela é que é o essencial 271 
Para Lygia Clark, o processo de aproximação à obra não está 
somente na interação com o interlocutor, o próprio artista, o autor da 
obra, deve ter uma relação estreita com a sua produção, a ponto de a 
3.7 FLUXO VITAL: LYGIA CLARK 
& REI KAWAKUBO
266. “Costuma-se falar do silêncio 
da saúde, do maravilhoso silêncio 
da saúde. Do mesmo modo deveria 
se falar do maravilhoso silêncio do 
vestido, desse momento de graça em 
que o corpo e o que veste é uma coisa 
só, e essa união, completamente 
espiritual, se resume em uma 
palavra: a elegância. Porque, de certa 
maneira, a pessoa a qual as vestes 
incomodam, que não vive de acordo 
com elas, é uma pessoa doente” 
Prefácio da edição TOUSSAINT-SAMAT, 
Maguelonne; traducción de Mauro 
Armiño. Historia técnica y moral del 
vestido: 1. Las pieles. Madrid: Alianza 
editorial. S.A, 1994, p.9.
267. CLARK, Lygia e OITICICA, Hélio. 
Lygia Clark Hélio Oiticica: cartas, 
1964-74. Rio de Janeiro: Editora UFRJ, 
1998, p. 34. 
268. A palavra bicho significa 
animal, em português. Esculturas 
produzidas entre 1960-1963, feitas 
em metal e dobradiças que requerem 
a intervenção do espectador para 
propor sua forma.
269. CLARK, Lygia e OITICICA, Hélio. 
Lygia Clark Hélio Oiticica: cartas, 
1964-74. Rio de Janeiro: Editora UFRJ, 
1998, p. 35.
270. Declaração de Lygia Clark 
visualizada em 16/08/2013 e retirada 
de http://www.lygiaclark.org.br/
biografiaPT.asp 
271. CLARK, Lygia e OITICICA, Hélio. 
Lygia Clark Hélio Oiticica: cartas, 
1964-74. Rio de Janeiro: Editora UFRJ, 
1998, p. 56.
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mesma ser significativa em sua vida. Lygia Clark queixa-se do artista 
como mero produtor de objetos sem significados para o próprio ato de 
criação, pois, para ela, estar conectada à sua proposta criativa nasce 
da própria necessidade do ato criador. Na imagem 145, é possível ver 
um detalhe dessa interação de Lygia Clark com sua própria obra, com 
uma de suas obras conhecidas por Bicho. 
tesoura, e, em determinado momento, o participante terá de esco-
lher seguir a sua ação de recortar a fita para a esquerda ou para 
a direita. 
Ao propor ao participante que este seja o condutor de sua 
própria experiência criativa, Lygia Clark desvia a autoria do pro-
cesso criador do artista para o participante. “Essa noção de es-
colha é decisiva e nela reside o único sentido desta experiência. 
A obra é o seu ato” 272 . Além de eliminar do processo artístico o 
artista como detentor da experiência criativa, Lygia Clark também 
assume não o objeto, mas o ato como resultado. “Para mim o ob-
jeto, desde o Caminhando, perdeu o seu significado, e se ainda 
o utilizo é para que ele seja o mediador para a participação” 273. 
Assim, o ato passa a ser a essência da obra, independentemente 
do objeto criado ou do resultado obtido.
Inicialmente, o Caminhando é apenas uma potencialidade. 
Vocês e ele formarão uma realidade única, total existencial. 
Nenhuma separação entre sujeito-objeto. É um corpo-a-corpo, 
uma fusão. As diversas respostas surgirão de sua escolha 274
A partir do momento em que Lygia Clark conseguiu posicionar 
o corpo como construtor do ato criativo em sua obra, conseguiu tam-
bém iniciar um processo de potencialização dessa interação entre 
corpo e ato criativo. 
Através da série conhecida por Objetos Sensoriais, Lygia Clark, 
em sua vontade de trazer a consciência corporal para o ato de criação, 
propôs uma série de dispositivos capazes de modificar a percepção 
corporal reforçando o engajamento da mente no processo criativo. 
Em Ar e Pedra, o participante é convidado a segurar em suas 
mãos um saco plástico cheio de ar, no qual deve equilibrar uma pedra. 
“Com a pressão, a pedra subia e descia por cima da bolsa de ar. Então 
de repente, percebi que aquilo era uma coisa viva. Parecia um corpo. 
Era um corpo” 275. 
Dois momentos de interação de Lygia Clark com as suas obras. Imagem 145. 
Bicho de Bolso, alumínio, 1967. Imagem 146. Caminhando, de 1963 (fotó-
grafo desconhecido).
Dois momentos de interação de Lygia Clark com as suas obras. 
Imagem 145. Bicho de Bolso, alumínio, 1967. Imagem 146. Caminhan-
do, de 1963 (fotógrafo desconhecido).
Nesse sentido, em sua proposta Caminhando, de 1963, a 
experiência do ato criador pode ser experimentada quando o parti-
cipante, de forma autônoma, se depara com o mesmo. Na imagem 
146, tem-se a própria Lygia Clark experimentando o ato de parti-
cipação em sua própria proposta criativa Caminhando. Segundo 
as instruções da artista para participar da proposta Caminhando, 
o participante deve colar uma tira de papel, torcendo a mesma, e 
criando uma fita de Moebius. Posteriormente, o participante inicia 
o ato de cortar a fita a partir do seu centro mediante o uso de uma 
272. Depoimento de Lygia Clark sobre 
a sua obra Caminhando. Visualizado 
em 10/08/2013 de http://www.
lygiaclark.org.br/biografiaPT.asp 
273. CLARK, Lygia e OITICICA, Hélio. 
Lygia Clark Hélio Oiticica: cartas, 
1964-74. Rio de Janeiro: Editora UFRJ, 
1998, p. 61.
274. Declaração de Lygia Clark 
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Em uma associação contínua entre corpo e obra, Lygia Clark 
percebe o corpo como obra e a obra como uma prolongação do corpo. 
Ela propõe uma confusão entre os sentidos corporais por meio de sé-
rie de exercícios que submergem o corpo em estados de experiência 
sensorial, como na obra Luvas Sensoriais, onde o participante deve 
interagir com bolas de diversos tamanhos e texturas através das 
mãos, mediante o uso de luva e sem o uso da mesma, para ter acesso 
à consciência tátil. 
De forma cada vez mais acentuada, as propostas de Lygia 
Clark se direcionaram para uma maior interação entre o corpo e o seu 
ambiente. No âmbito do ato de interação as respostas corporais fo-
ram determinantes e acabaram por confluir dentro da série de Obje-
tos Sensoriais, nas Máscaras Sensoriais de 1967.
As Máscaras Sensoriais, imagens 149 e 150, foram feitas em 
tecidos e materiais diversos, possuíam o mesmo formato, mas varia-
vam em termos de cor e função do dispositivo sensorial: olfativo, tá-
til, auditivo ou visual. Dependendo da máscara usada, o participante 
poderia experimentar uma determinada alteração dos sentidos: uma 
máscara com chocalho na altura da orelha poderia alterar o estado 
de atenção; uma máscara contendo um chumaço de “capim cheiroso” 
posicionado no nariz produziria um forte odor; ou mesmo uma más-
cara com espelhos posicionados na altura dos olhos desvirtuaria o 
equilíbrio corporal. 
Cada um destes dispositivos sensoriais possibilitaria, segun-
do Lygia Clark, que “o participante, ao por a máscara, experimenta 
sensações novas que oscilam desde a integração ao mundo que o 
rodeia até uma interiorização que chega ao isolamento absoluto” 276 
. A intenção da artista foi criar dispositivos com o intuito de interferir 
na noção de corporeidade. 
Em sua produção, Lygia Clark desenvolveu um processo gra-
dativo de abandono do objeto como resultado do ato de criação artís-
tico, em favor da existência vital como ato criador, e chegou ao ponto 
de não fazer do seu próprio corpo um partícipe da obra: “ao contrário 
nem ponho as minhas máscaras ou roupas e espero sempre que ve-
nha alguém para dar sentido a essa formulação” 277. Segundo os seus 
escritos sobre o seu processo criativo ao longo do tempo, Clark foi se 
distanciando cada vez mais da interferência de sua própria pessoa 
criativa na interação ou no direcionamento dos participantes.
Após esse processo criativo com propostas sensoriais indivi-
dualizadas, como em Máscaras Sensoriais, Lygia Clark passa para 
outro, com participações sensórias interativas e coletivas, como em 
Imagem 147. Ar e Pedra, 1966 (fotógrafo desconhecido) e Imagem 148. Luvas 
Sensoriais, 1967.
Imagens 149 e 150. Mascaras sensoriais, 1967 (fotógrafo desconhecido).
276. Declaração de Lygia Clark 
visualizada em 23/08/2013 e retirada 
de http://www.lygiaclark.org.br/
biografiaPT.asp 
277. CLARK, Lygia e OITICICA, Hélio. 
Lygia Clark Hélio Oiticica: cartas, 
1964-74. Rio de Janeiro: Editora UFRJ, 
1998, p. 85.
188  −  DIÁLOGOS ENTRE ARTE & MODA NA ATUALIDADE MAYA ESTARQUE  −  189 
O Eu e o Tu, obra de 1967, inserida dentro da série de Roupa-Corpo
-Roupa, ou a peça Cesariana produzida no mesmo ano.
A série Roupa-Corpo-Roupa é o começo de um processo em 
que aparece uma menção clara sobre uma peça de roupa tanto no 
título, que faz alusão à relação entre roupa e corpo, como na própria 
proposta da obra, em forma de macacão que cobre todo o corpo.
Ambas as peças, O Eu e o Tu e Cesariana (imagens 151, 152 e 153), 
foram propostas pensadas para lidar com a questão de gênero, ao lança-
rem um olhar lúdico sobre a interação entre corpos femininos e mascu-
linos. Em O Eu e o Tu 278 (imagem 151 e 152), Lygia Clark apresenta uma 
peça que foi pensada para ser usada por um homem e uma mulher. Cada 
um dos participantes veste um macacão de borracha interligado pela 
cintura por um tubo, como se fora um cordão umbilical. Este tubo obri-
ga os participantes a se posicionarem frente a frente, impedindo o seu 
afastamento. Nesse contexto, há um convite a explorar o corpo do outro 
participante através do tato, pois neste caso o macacão impede a explora-
ção visual por conta do capuz. Assim, homem e mulher exploram o corpo 
alheio e se percebem mutuamente, mediante a exploração de dispositivos 
posicionados estrategicamente em bolsos e aberturas. Trata-se ao todo de 
seis aberturas em cada uma, contendo diversos materiais como saco plás-
tico com água, cabelos sintéticos, bucha vegetal, borracha, entre outros.
Na peça Cesariana 279 (imagem 153), a proposta é que o ma-
cacão seja vestido por um homem, e, após vestido, o macacão deve 
ser aberto – há um zíper na altura da barriga – para dar acesso a uma 
bolsa rosa de plástico chamada de “barriga grávida”, que guarda em 
seu interior confetes e pedaços de espuma colorida.
Esta série Roupa-Corpo-Roupa representa o ápice das propos-
tas de Lygia Clark, que levam em consideração o corpo diretamente 
conectado à ideia de veste como um meio de consciência do ato vi-
tal. Após a série Roupa-Corpo-Roupa sucedem-se outras séries que 
também levam em consideração uma segunda pele como um poten-
cializador de emoções. Nas séries Arquitetura Biológica, Nostalgia do 
Corpo e Fantasmática do Corpo, Lygia Clark explora não só os sen-
tidos corporais, mas estimula a capacidade de identidade imanente 
ao ser e o sentimento de pertencimento social. A relação entre físico 
e metafísico em sua obra se intensifica a partir da exploração entre 
percepção corporal versus conscientização do ser. 
Quando Clark retorna ao Brasil por volta de 1975, após a série 
de experiências coletivas propostas em seus trabalhos anteriores, o 
foco de sua produção se centra na série Estruturação do Self por meio 
dos Objetos Relacionais, sendo sua produção baseada a partir dessas 
obras em objetos terapêuticos.
278. Documentação visual por 
conta da exposição retrospectiva 
Lygia Clark no Itaú Cultural em São 
Paulo de setembro a novembro de 
2012, visualizado em 08/09/2013 
de http://www.youtube.com/
watch?v=5oxfmJpfVY4 
Imagem 151 e 152. Série Roupa-Corpo-Roupa, 1967 (fotógrafo desconheci-
do). Imagem 153. Cesariana (fotógrafo desconhecido).
Imagens 154 e 155. Aplicação dos Objetos Relacionais em Estruturação do 
Self, 1976 (fotógrafo desconhecido).
279. Documentação visual por 
conta da exposição retrospectiva 
Lygia Clark no Itaú Cultural em São 
Paulo de setembro a novembro de 
2012, visualizado em 08/09/2013 
em http://www.youtube.com/
watch?v=KIVSrRhzNus 
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Nas imagens 145 e 155 aparecem dois momentos de uma se-
ção de estruturação do Self aplicada por Lygia Clark, mediante os Ob-
jetos Relacionais. No trecho a seguir, Lygia Clark, descreve como se 
dava o processo:
A pessoa deita-se, sumariamente vestida, sobre um grande col-
chão de plástico recheado de isopor, coberto por um lençol solto. 
Com o seu peso a pessoa já abre sulcos no colchão dentro dos 
quais seu corpo se acomoda. Massageio longamente a cabeça e 
a comprimo com as mãos. Pego com as mãos todo o corpo, junto 
as articulações docemente com firmeza [...] Trabalho o corpo in-
teiro com as ‘almofadas leves’, friccionando longamente a planta 
dos pés e a palma das mãos. Coloco numa das mãos do sujeito 
uma pedrinha envolta num saquinho de textura macia (...) 280
Este trecho representa somente o prelúdio do processo tera-
pêutico aplicado por Lygia Clark, que passa por várias fases depen-
dendo da reação do paciente e de sua forma de lidar com o processo. 
Entre 1978 e 1985, Lygia Clark passa a explorar as possibilida-
des terapêuticas dos Objetos Relacionais e a receber em seu estúdio 
do Rio de Janeiro pessoas com transtornos emocionais. Em 1982, Ly-
gia Clark profere a palestra “O Método Terapêutico de Lygia Clark” no 
TUCA / Teatro da Universidade Católica de São Paulo, juntamente com 
Lula Wanderley, que colaborou na transposição do Objeto Relacional 
para uma proposta psicoterapêutica. 
Segundo Lygia Clark, os Objetos Relacionais, como o próprio 
nome indica, servem para se relacionar com o corpo, não possuem 
nenhuma carga de identidade ou conceito, ao contrário o seu sentido 
será dado mediante o uso do participante. “O mesmo objeto pode ex-
pressar significados diferentes para diferentes sujeitos ou para um 
mesmo sujeito em diferentes momentos” 281, pois é o participante 
quem impregna o Objeto Relacional de sentido e identidade, tornando
-o parte indissociável de sua existência. 
Segundo Lygia Clark, o objeto se relaciona com o corpo atra-
vés de sua textura, peso, tamanho, temperatura e sonoridade. Esta 
relação se dá de forma tão natural que, segundo Lygia Clark, ocorre 
em um nível psicótico, contribuindo para a formação do ego. Para Guy 
Brett: “Por meio dos Objetos Relacionais era possível uma interação 
das experiências trancafiadas na memória do corpo em um plano 
não-verbal ou pré-verbal 282”. Ao manipular o objeto, o participante 
vivencia um estado de consciência pré-verbal, no qual transforma o 
toque físico em sentido metafórico. Para Lygia Clark, essa interação 
possui um sentido mais amplo que o puramente estético, desenvol-
vendo uma linguagem do corpo e alcançando um sentido terapêutico. 
Por esses métodos, no ambiente das artes, percebeu-se o dis-
tanciamento de Lygia Clark dos processos puramente estéticos, com a 
valorização da experiência vital como ato terapêutico. Talvez o olhar de 
Lula Wanderley jogue certa luz para diminuir a sensação de ruptura na 
trajetória de Lygia Clark: “ao buscar a diversificação, impossibilitando 
a repetição vazia, produzir vida onde só há vazio, o cuidar terapêutico 
aproxima-se do gesto criativo em si – dos processos da Arte” 283. A cone-
xão com a realidade torna-se um trunfo para Clark, mas, para Wander-
ley, o método de Lygia Clark propunha um “melhor contato afetivo com 
a realidade” ou um “desbloqueio de nossa relação com o mundo” 284. 
Sem formação psicoterapêutica por parte de Clark, essa aproximação 
se deu, em um primeiro momento, através de processos performáticos 
que foram gradativamente se transformando em processos íntimos. 
Neste sentido, suas proposições de body art, partiram de um entendi-
mento do corpo ligado a questões sociais e de gênero, ou ligado a ques-
tões físicas como os cinco sentidos, para depois se transformarem pro-
postas não apenas corporais, mas também íntimas. A questão do corpo 
para Lygia Clark termina por seguir um direcionamento mental, o corpo 
entendido como um estado mental.
O aspecto da trajetória de Lygia Clark mais instigante talvez 
seja o fato dela descartar gradativamente o objeto (com uma identida-
de clara de interação corporal como um capuz ou um macacão) e op-
280. Declaração de Lygia Clark 




282. BRETT, Guy; tradução de Renato 
Rezende. Brasil experimental: arte/
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tar por objetos simples, como amarrações de pedras e sacos, que não 
possuem esta identidade clara como objeto de interação corporal, tal 
qual uma peça de roupa, mas que possuem uma função específica 
dentro da proposição da artista. 
O fato de revalorizar de forma significativa o corpo do partici-
pante como identidade, acabou por transformar o estado mental ou o 
sentimento em força expressiva. Neste sentido, a própria identidade 
e o guarda-roupa do participante se instauraram como elemento da 
performance. Para tanto, a partir da série Estruturação do Self, Lygia 
Clark aboliu o uso de uma peça de roupa pré-moldada como meio de 
intermediação entre o corpo e o ambiente. A partir de então, nas suas 
propostas, a própria veste do participante e a sua experiência vital são 
os elementos a serem trabalhados na performance/seção de terapia.
Curiosamente, as trajetórias de Lygia Clark e Rei Kawakubo 
encontram-se ligadas por propostas semelhantes em vários aspec-
tos, como o fato das duas terem escolhido praticamente o mesmo 
título para suas criações: Lygia Clark batizou sua série de Roupa-Cor-
po-Roupa em 1967, para definir a relação do corpo com um macacão 
de borracha; Rei Kawakubo intitulou o seu desfile de primavera/verão 
1997 de Body Meets Dress Meets Body, para destacar a sua obses-
são pela questão corporal em detrimento da roupa. 
As peças apresentadas na coleção Body Meets Dress Meets 
Body (ou Dress Becomes Body Becomes Dress) mostraram cores vi-
brantes como verde, laranja, vermelho e uma estampa quadriculada 
em tons fortes, que contrastaram com uma cartela pastel. 
Ao observar as imagens 156 e 157, é possível perceber na ima-
gem 156 como pescoço e braços permaneceram imobilizados, presos 
ao torso em um só volume. Na imagem 157, observa-se como a elastici-
dade empregada no material da peça, permitiu que esta fosse recheada 
com o intuito de desconstruir a harmonia anatômica. As modelos cria-
ram impacto ao aparecer em cena desfilando seus corpos acolchoados 
com protuberâncias usadas para destacar certas partes corporais, crian-
do uma silhueta assimétrica que ganhou volume em partes inusitadas.
Exatamente trinta anos após Roupa-Corpo-Roupa de Lygia 
Clark, Rei Kawakubo apresentou uma coleção de moda em que 
o foco era a silhueta corporal. A forma de interação entre roupa 
e corpo apresentada por Rei Kawakubo lembra o mesmo tipo de 
mecanismo usado por Lygia Clark para trazer conforto aos seus 
pacientes, com enchimentos que parecem proteger e preencher 
o corpo. 
Coloco as ‘almofadas leves’ ao redor da cabeça, pressiono o 
colchão em torno do corpo para ‘enformá-lo’; coloco ainda as 
‘almofadas pesadas’ ao redor da cintura, entre as pernas, su-
prindo todos os vazios do corpo 285 
De forma semelhante, Rei Kawakubo parece rechear certas 
partes corporais para transmitir a sensação de proteção e cuidado. 
Porém, segundo Ingrid Loschek, o uso que Rei Kawakubo faz dos en-
chimentos possui a capacidade não só de exagerar as formas corpo-
rais, mas também de deformá-lo. 
Imagens 156 e 157. Desfile Body Meets Dress Meets Body de Rey Kawakubo, 
primavera/verão 1997em Paris (fotógrafo desconhecido).
285. Declaração de Lygia Clark 
visualizada em 12/09/2013; retirada 
de http://www.lygiaclark.org.br/
biografiaPT.asp 
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In Body Meets Dress Kawakubo called for a new perception 
of the human body. Her intention was to obscure the ‘contact 
zone between the body form and clothing’. Using fictive body 
forms, she responded to an equally unrealistic ideal figure 286 
Para Loschek, a intenção de Kawakubo parece ser a de eviden-
ciar e deformar, através de dispositivos, um corpo igualmente irreal 
idealizado pela sociedade. Para Kawakubo, essa relação parece se es-
tabelecer de forma clara, no qual a realidade parece ser um elemen-
to contundente em seu discurso, e a possibilidade de transformar a 
própria condição, através da alteração da silhueta, parece ser uma 
realidade. Nas palavras de Kawakubo: “El diseño de moda no consiste 
en revelar o acentuar la forma del cuerpo femenino; su finalidad es 
permitir a cada persona ser quién es” 287. 
A questão da relação íntima entre corpo e roupa parece ser uma 
constante em sua produção, e esta coleção em particular parece frisar 
que o corpo possui a possibilidade de se alterar fisicamente, conforme a 
segunda pele vestida. Segundo Caroline Evans 288, uma vendedora da loja 
Comme des Garçons 289 de Nova Iorque usava o termo ‘tumor pieces’ 290 
para designar as peças desta coleção. Esse fato corroborou a percepção 
da proposta de Rei Kawakubo de trabalhar com um corpo enfermo. Fala-
se aqui de corpos deformados, real ou simbolicamente, estimulados por 
diversos fatores sociais e culturais, cuja origem se perdeu nos tempos. 
Segundo Freud, o tormento de um corpo enfermo procede muitas 
vezes de um corpo fragilizado por uma fragmentação, que se evidencia 
como uma obsessão através de uma parte corporal concreta como uma 
mão, os olhos ou, como no caso de Rei Kawakubo, nas protuberâncias. 
O primeiro entendimento corporal, segundo Lacan, é parcial e 
somente atinge um sentido de unidade durante a fase do espelho na 
infância. Para obter uma noção de si mesmo, ainda de acordo Lacan, 
o infante precisaria de certa ficção, da capacidade adquirida de iden-
tificar representações, além de uma contínua auto-interrogação que 
somente se consolida na fase adulta 291. Por outro lado, existe também 
a autolimitação da percepção, pois, segundo Feldenkrais, a auto-ima-
gem completa é um estado ideal raro “podemos todos demonstrar a 
nós mesmos que tudo o que fazemos está de acordo com os limites 
da nossa auto-imagem, e que esta não é mais do que um diminuto 
setor da imagem ideal” 292. Para obter uma auto-imagem completa é 
necessária plena consciência de todas as articulações da estrutura 
do esqueleto, bem como da superfície inteira do corpo. 
James Elkins entende que é próprio da natureza humana in-
dagar sobre a autopercepção corporal e usá-la como parâmetro na 
comparação com outros corpos. Isso permitiria obter uma coerência 
na hora de criar um conceito de representação humana, que não res-
ponderia à um critério ideal, mas à infinitas possibilidades de corpos.
 
These simple terms – ‘beauty’, ‘normalcy’, ‘ugliness’, ‘mons-
trosity’, the ‘nonhuman’ – accompany our daily sense of ou-
rselves; they are a link between the least cognized moments 
of self-awareness, the more interesting works of visual art in 
Western tradition, and racism 293
Então, mesmo que a humanidade possua a capacidade de per-
ceber a diversidade e a singularidade de corpos, a ditadura da imagem 
é uma realidade na fragmentação da representação atual exercida 
pela industrialização e a arte do século XX, estimulada pela medicina 
moderna e pela fotografia. 
No release do desfile Body Meets Dress Meets Body, Rei Kawa-
kubo escreveu “No lo que ya se ha visto antes, no lo que se ha re-
petido; en lugar de ello, nuevos descubrimientos que miran hacia el 
futuro, que son libres y dinámicos” 294. No discurso de Kawakubo é im-
possível enaltecer um sujeito ideal, pois não há status nesse discurso 
que neutralize o próprio mecanismo da veste, da marca, do desfile. 
Antes da proposição de Body Meets Dress Meets Body, em sua 
coleção para Comme des Garçons de 1982, Kawakubo apresentou 
um blusão com um total de 10 mangas, em duas seções de quatro 
286. “Em Body Meets Dress, 
Kawakubo clamou por uma nova 
percepção do corpo humano. A 
sua intenção era de obscurecer 
a ‘zona de contato entre a forma 
corporal e o vestir’. Usando formas 
corporais fictícias, ela respondeu à 
uma figura idealizada igualmente 
irreal.” LOSCHEK, Ingrid. When 
clothes become fashion: design and 
innovation systems. Oxford: Berg, 
2009, p. 42. 
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é”. JONES, Terry; traducción Gemma 
Deza. Rey Kawakubo. Cologne: 
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historia desde el siglo XVIII al siglo 
XX. FUKAI, Akiko et al; traducción de 
Montserrat Ribas. Barcelona: Taschen, 
2002, p.658.
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mangas na parte frontal do blusão, outras quatro na parte das costas, 
totalizando dez mangas em conjunto com as referentes aos braços. 
Outro exemplo de criação de proporções inexistentes foi proposto em 
sua coleção Comme des Garçons outono/inverno 2007, quando apre-
sentou um look composto por um casaco fechado por duas luvas in-
seridas à modo de fechos na parte frontal e uma saia com duas luvas 
recheadas e posicionadas nos quadris (imagem 161), uma proposta 
surreal de mãos anexadas a várias partes corporais. Kawakubo rom-
pe consistentemente com o entendimento antropomórfico do corpo e 
a sua memória coletiva.
O entendimento da identidade através do corpo é questão 
central para a contemporaneidade, pois a veste substitui muitas 
vezes o sujeito. Caroline Evans entende que as propostas desfila-
das por Rei Kawakubo possibilitaram uma recomposição de corpos 
traumatizados: “In these fabulous creatures the boundaries betwe-
en body and dress were blurred, and subject and object, or self and 
other, were no longer posited as mutually exclusive terms” 295. Rei 
Kawakubo possibilitou que a relação entre o corpo e a segunda pele 
se transformasse em um elemento reformulador do corpo entre a 
realidade imposta e a sonhada. 
Nas imagens 158, 159 e 160, aparecem três momentos do 
desfile White Drama idealizado por Rei Kawakubo para a primavera/
verão de 2012. Essa coleção parece ter sido inspirada nos trajes de 
noiva e batismo tradicionais, mas também na imagem arquetípica 
do fantasma que usa um lençol sobre a cabeça. Nessas imagens, o 
rosto aparece total ou parcialmente coberto, apagando a identidade 
da modelo. As silhuetas fantasmagoricamente cobertas pareciam su-
aves e desprovidas de força em suas rendas, flores tridimensionais 
e laços de cetim. Porém, outras peças apresentadas no desfile asse-
melham-se a armações que lembram camisas de força ou mortalhas, 
e transmitiam a sensação de angústia e impotência 296. A fragilidade 
dos corpos apresentada em cena parecia insinuar “All of life’s drama 
in a white dress” 297.
O conceito de renascimento para a vida ou para a morte paira-
va sobre a proposta.
Centrada no branco, com alguns elementos em preto, a cole-
ção White Drama apresentou 33 looks monocromáticos. O uso da cor 
branca significou um momento de ruptura na trajetória de Rei Kawa-
kubo, pois o uso da cor é elemento essencial em sua expressão ar-
tística. Desde a estréia de Rei Kawakubo no Ocidente em 1981 nas 
passarelas parisienses, a cor preta foi usada por ela como assinatura 
e paradigma do minimalismo, de quem ousou romper com a ditadura 
das cores luxuosas na linguagem de moda do período. A ausência to-
tal de cor, o preto, ou a presença total de cor, o branco, simbolizam no 
Ocidente e no Oriente referências antagônicas de vida e morte. 
295. “Nestas fabulosas criaturas os 
limites entre corpo e veste foram 
borrados, e sujeito e objeto, ou o eu e 
o outro, não foram mais posicionados 
como termos excluídos mutuamente.” 
EVANS, Caroline. Fashion at the edge: 
spectacle, modernity & deathliness. 
China: Yale, 2003, p.269.
296. Peças visualizadas em 
20/09/2013 de http://vimeo.
com/41047828
297. “Todo o drama da vida em um 
vestido branco” Palavras de Rei 
Kawakubo na cobertura do desfile 
por Suzy Menkes para The New 
York Times publicado em 02 de 




Imagens 158, 159 e 160. Coleção White Drama de Comme des Garçons pri-
mavera/verão 2012 (fotografias de Getty Images).
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Na coleção White Drama, Rei Kawakubo parecia apresentar 
os momentos cruciais da vida como o nascimento e os rituais de ba-
tismo, o amor, o casamento e a descendência, a morte e a transcen-
dência; todos apareceram de forma continuada sobre a passarela. 
Por tradição, esses rituais de passagem estão relacionados a vestes 
cerimonias. A escala, o volume e o tratamento dos materiais apresen-
tados nas vestes remetem ao anseio por marcar a transformação da 
vida em momentos vividos. 
Segundo Harold Koda, no processo de conceber uma coleção, 
Rei Kawakubo segue um processo totalmente independente, desas-
sociado do processo criativo tradicional da moda. “Liberated from the 
rules of construction, she pursues her essentially intuitive and reactive 
solutions which often result in forms that violate the very fundamen-
tals of apparel” 298. Assim, segundo Koda, Kawakubo se distanciaria de 
qualquer aspecto técnico inerente ao processo de criação de moda, e 
se encontraria livre para subverter estes mecanismos e a própria ves-
te. Em seu processo de criação, Kawakubo não segue o formato de cro-
qui e desenvolvimento da peça através de modelagem ou alfaiataria. 
Indagada por diversas vezes sobre o seu processo criativo, Kawakubo 
costuma ser reticente e não se preocupa em se explicar, mas, ao ana-
lisar suas peças, parece claro que a modelagem empregada por ela ig-
nora as formulações tradicionais e envereda por proporções inusitadas, 
que subvertem a visão que a moda costuma ter sobre o corpo. 
Além da forma, os materiais também são trabalhados por 
Kawakubo com o intuito de desconstruir os parâmetros de sazona-
lidade e novidade das semanas de moda. Assim, o aspecto de roupa 
nova é substituído por uma roupa com aspecto de gasta. Uma peça 
de Kawakubo, para que contenha a expressão do uso, sofre desgaste 
físico, com banhos com agentes químicos ou ambientais como o sol, 
intervenções como fervura, dentre outras técnicas. Rei Kawakubo in-
terfere na própria fabricação do material em parceria com tecelagens 
que desenvolvem tecidos de aspecto artesanal, com falhas para reve-
lar a imperfeição do material.
Um material inusitado usado por Rei Kawakubo em suas cria-
ções foi o papel. Segundo Jum Nakao 299, “no Japão, durante os perí-
odos Kamakura (1192 e 1333) e Edo (1616-1868), vestidos de papel 
eram usados pela nobreza e considerados sublimes” 300. 
Nesta coleção Comme des Garçons primavera/verão 1992 
(imagem 162), Kawakubo usou o resultado de uma repetição em pa-
pel (um estêncil) para criar motivos geométricos e florais. Esse tipo 
de técnica é conhecido no Japão especificamente pelo tipo de motivo 
produzido e recebe o nome de goshoguruma e momiji 301 (respectiva-
mente, na imagem, o manequim da esquerda e o da direita). 
Novamente, Rei Kawakubo proporciona uma nova visão sobre 
a interação corpo-veste, nesse sentido os vestidos de papel se cons-
tituem em uma fragilidade adicionada ao corpo para deixá-lo exposto. 
Em nossa memória cultural, a segunda pele serve como elemento de 
identidade, mas também para proporcionar proteção em relação ao 
meio ambiente circundante ou como uma espécie de armadura para 
298. “Liberada das regras da 
construção, ela persegue a sua 
essência intuitiva e soluções 
revolucionárias que constantemente 
resultam em violar o próprio 
fundamento da veste” Refusing 
Fashion: Rey Kawakubo. KODA, Harold 
(org.) et al. Museum of Contemporary 
Art Detroid, 2008, p.30.
299. Jum Nakao criador brasileiro 
de origem japonesa que apresentou 
em 2004 uma coleção de papel que 
foi destruída na própria passarela 
como ato final do desfile http://www.
youtube.com/watch?v=5cLrpVuNtPI 
300. NAKAO, JUM. A costura do 
invisível. São Paulo: Editora Senac, 
2005, p. 178.
301. La colección del instituto de la 
indumentaria de Kioto: moda una 
historia desde el siglo XVIII al siglo 
XX. FUKAI, Akiko et al; traducción de 
Montserrat Ribas. Barcelona: Taschen, 
2002, p.664.
Imagem 161. Coleção de Rei Kawakubo para Comme des Garçons outono/
inverno 2007. Imagem 162. Duas peças feitas de papel apresentadas na cole-
ção Rei Kawakubo para Comme des Garçons primavera/verão 1992.
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confrontar e reconfortar os contratempos diários. No caso de uma 
veste de papel, o próprio material por sua natureza delicada faz com 
que o corpo pareça estar exposto em sua fragilidade. 
Segundo Rebecca Arnold 302, o interesse de Kawakubo gira em 
torno das fragilidades e defeitos humanos, que, em sua proposta, trans-
figuram-se em qualidades. Assim como a sua preferência em termos 
de material é por tecidos impregnados pela presença humana, pelo ar-
tesanal em detrimento do puramente industrial, também a escolha do 
material papel está relacionada, em última instância, a uma fragilidade 
corporal: reconhecer a imperfeição do corpo é reconhecer a fragilidade 
da vida. A questão da efemeridade também deixa em evidência a ques-
tão do fluxo vital, a experiência do momento transitório do uso de uma 
peça cuja existência está sujeita à ação do tempo, assim como a vida.
Kawakubo e Clark fazem propostas que chocam a cultura oci-
dental com suas percepções fragmentadas do corpo, propostas feitas 
a partir de suas percepções brasileira e japonesa (além de ambas 
terem passado por uma temporada parisiense), que têm um entendi-
mento do corpo a partir de premissas individuais e intimistas. Parece 
que Kawakubo e Clark se confrontam com uma sociedade para a qual 
fazem suas propostas, as quais revalidam a individualidade e reivin-
dicam o sujeito e sua intimidade.
Quando Lygia Clark assumiu a terapia como vertente principal 
de sua proposta, passou a fazer uso do termo ‘fantasmática’. ‘A Fan-
tasmática do Corpo’ ou ‘Nostalgia do Corpo’ seria a fusão entre o corpo 
e a subjetividade. A subjetividade se produz através da memória afeti-
va que o corpo guarda em sua relação com o mundo, mas a descober-
ta do corpo, ou a evidenciação da fantasia e da subjetividade, se dá no 
contato com os objetos.
[...] Lygia Clark traça um percurso através de uma série de fortes 
proposições que chamou de Fantasmática do corpo. Propostas 
em que cria uma série de estruturas e rituais para serem vivencia-
dos coletivamente através da expressão corporal. Algumas se de-
senvolvem no espaço como arquiteturas (Arquiteturas biológicas, 
Estruturas vivas), outras como vestimentas (O eu e o tu, Corpo 
coletivo, Viagem). Em ambos os materiais (elásticos, plásticos, 
roupas de malhas etc.) interligavam os corpos de tal maneira que 
o gesto de cada participante condicionava o do grupo. A vivência 
de cada participante condicionava a vivência do grupo, estabele-
cendo um diálogo onde a proposta ganhava significado 303
A ‘Fantasmática’ se traduz em um conceito que serve para en-
tender a proposta de Kawakubo para a coleção White Drama, na fusão 
entre o corpo e a subjetividade que se estabelece a partir de sua visão 
do corpo, na qual elementos como a suavidade desprovida de força, a an-
gústia e a impotência que acentuam a fragilidade do sujeito, estabelecem 
ao mesmo tempo um repertório de força vital e parecem estabelecer um 
renascimento para a vida. A expressão corporal, através da segunda pele 
proposta, serve de subjetividade em sua relação com o mundo.
Ao criar suas protuberâncias corporais da coleção Body Meets 
Dress Meets Body, Kawakubo propôs dispositivos capazes de modificar 
a percepção corporal, reforçando o engajamento do sujeito no processo 
criativo. Assim como na proposta de Clark sobre as Máscaras Sensoriais, 
as protuberâncias foram feitas com o intuito de o participante experimen-
tar uma determinada alteração dos sentidos. As propostas criativas de 
Lygia Clark e de Rei Kawakubo têm em comum que o participante trace 
sua própria escolha a partir dos elementos dados. Em Roupa-Corpo-Rou-
pa, o participante é convidado a explorar as aberturas do macacão, da 
mesma forma no blusão de múltiplas mangas, o usuário da peça deve 
eleger qual manga usar, para que então o indivíduo possa não só explorar 
os sentidos corporais, mas estimular a capacidade de identidade imanen-
te ao ser e o sentimento de pertencimento social. A relação entre físico e 
metafísico nas obras de ambas se intensifica a partir da exploração entre 
percepção corporal versus conscientização do ser.
Para Clark, o silêncio das palavras e a expressão do corpo são 
uma constante. Para Kawakubo o silêncio se faz presente em sua 
302. ARNOLD, Rebecca. Fashion, 
desire and anxiety: image and 
morality in the twentieth century. 
New Jersey: Rutgers University Press, 
2001, p. 25.
303. WANDERLEY, Lula. O 
dragão pousou no espaço: arte 
contemporânea, sofrimento psíquico 
e o Objeto Relacional de Lygia Clark. 
Rio de Janeiro: Rocco, 2002, p. 21.
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relação com o mundo, a ponto de ser definida pela mídia e seus co-
laboradores como um ser hermético, que dificilmente concede entre-
vistas após a apresentação de seus desfiles e que não costuma ex-
plicar suas coleções aos profissionais da área. Quando Rei Kawakubo 
é questionada sobre o seu processo criativo, costuma responder com 
uma pergunta “Realmente há pessoas que querem se explicar?”, pois 
para ela a única forma de aproximação ao seu imaginário é “através 
de suas roupas” 304. 
Assim como a linguagem corporal se expressa por meio de uma 
linguagem não verbal – as últimas propostas de Lygia Clark antes de 
sua morte – se estabeleceram, nas palavras de Guy Brett, como forma 
de expressão pré-verbal, fazendo com que o participante nesse estado 
vivenciasse um estado de integração entre corpo e mente, o que nos 
remete à citação que abre este diálogo, na qual Yves Saint Laurent de-
clara que um corpo saudável se expressa no silêncio de um vestido.
Esses dedos, esses dedos... tão imóveis! Estou apaixonado 305
Irving Penn
Victor Horsting e Rolf Snoeren se conheceram em 1988 no cur-
so de graduação em artes e design de Arnhem, em Amsterdã; eles se 
formaram em 1992. Em seguida se mudaram para Paris, onde par-
ticiparam de diversas exposições em galerias de arte, sendo que a 
temática de suas obras orbitava em torno do mundo da moda, ainda 
que não possuíssem relação direta com o mercado de moda. 
Em 1996, o evento Launch, retratado nas imagens 163, 164 e 
165, foi apresentado na Torch Gallery, em Amsterdã. Nessa exposi-
ção, Victor & Rolf mostraram sua visão em miniatura sobre o mundo 
da moda, retratando o ateliê do criador, o espaço da loja, o momento 
do editorial de moda e o desfile da passarela. Segundo Evans 306, 
tanto os cenários apresentados em miniatura, como a modelo re-
presentada por uma boneca com aproximadamente 30 cm, foram 
um artifício empregado pela falta de recursos. O fato é que nessa 
instalação, que ocupou a Galeria Torch, o foco de atenção recaiu so-
bre a top model, uma boneca que encarnou perfeitamente a figura 
de uma modelo.
 
We wanted to create a new word. Using dolls is like taking 
control. When we had just started out we created a series of 
miniature installations visualizing our strongest ambitions: a 
doll on a catwalk, a doll in a photo studio, a miniature boutique 
and so forth. The dolls were an abstraction of people, and the 
scenes they enacted showed a life we desired but dared only 
to dream of. Looking at that life from a distance, fantasizing 
about it in a suggestion of play – as serious as the adult toys 
were – instead of really living it, seemed to be the closest we 
could get to the realization of our dreams 307 
3.8 INANIMADO CORPO: VANESSA 
BEECROFT & VICTOR & ROLF
Imagens 163, 164 e 165. Três momentos da Exposição Launch em 1996 na galeria Torch em Amsterdã.
306. EVANS, Caroline. Fashion at 
the edge: spectacle, modernity & 
deathliness. China: Yale, 2003, p.83.
307. “Nos quisemos criar um 
mundo novo. Usar bonecas é como 
ter controle. Quando começamos, 
criamos uma série de instalações 
em miniaturas visualizando nossa 
grande ambição: uma boneca 
na passarela, uma boneca no 
estúdio fotográfico, uma butique 
em miniatura e por aí vai. As 
bonecas eram uma abstração 
das pessoas, e as cenas que elas 
encarnavam mostravam uma vida 
que nós desejávamos, mas somente 
sonhávamos. Olhando para aquela 
vida desde a distância, fantasiando 
e sugestionando nossa brincadeira – 
tão séria como a diversão adulta é – 
em vez de realmente vivê-la, parecia 
o mais próximo que poderíamos 
chegar de realizar o nosso sonho”. 
The House of Victor & Rolf. London: 
The Barbican Art Gallery, 2008, p.23. 
304. THURMAN, Judith in Refusing 
Fashion: Rey Kawakubo. KODA, Harold 
(org.) et al. Museum of Contemporary 
Art Detroid, 2008, p.63.
305. Relato do fotógrafo Irven Penn 
sobre os dedos de um manequim de 
cerâmica suíço. VREELAND, Diana 
e HEMPHILL, Christopher; tradução 
Cláudio Marcondes. Glamour. São 
Paulo: Cosac Naify, 2011, p. 65.
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No trabalho de Victor & Rolf sistematicamente o corpo humano 
ou a presença corporal é substituída pela presença de uma boneca, 
ou pela representação de uma boneca. Muitas vezes, a figura femini-
na é representada por uma modelo que encarna características iner-
tes, próprias de um manequim. 
Na imagem 163, a arara (apoio para pendurar cabides) que 
aparece em primeiro plano mostra peças de roupas penduradas na 
proporção da boneca que aparece nas duas imagens seguintes (164 
e 165), que representam respectivamente a modelo em uma sessão 
de fotos e a modelo em uma passarela. 
A instalação Launch faz uma paródia do mundo da moda, ao 
retratar as fases de apresentação de uma coleção de moda para a mí-
dia especializada. Concomitantemente a essa proposta, Victor & Rolf 
também lançaram uma edição limitada de 250 vidros de perfume, 
considerados esculturas, pois os frascos de perfume lacrados não 
podiam ser abertos. O lançamento do perfume foi feito através de um 
estande na galeria de arte, assim como foi feito um lançamento de 
perfume de forma tradicional, através de publicidade na mídia espe-
cializada em moda. 
O que começou na carreira de Victor & Rolf como um ensaio 
em pequena proporção, transformou-se em realidade ao longo do 
tempo. Em 2004, a dupla finalmente lançou uma fragrância real 
Flowerbomb, nos moldes do mercado, em parceria com a marca de 
cosméticos L’Oréal, e abriram o seu próprio ponto de venda em Milão, 
em 2005. 
Na década de 1990, o sindicato de alta-costura francês co-
meça a se estagnar por falta de renovação, e, a partir de 1995, com 
o intuito de se regenerar, começa a convidar criadores estrangeiros. 
Em 1997, Thierry Mugler e Jean Paul Gaultier seriam os primeiros a 
receber tal convite, que posteriormente se estenderia para Victor & 
Rolf em 1998. 
A primeira coleção desfilada por Victor & Rolf dentro do calen-
dário de alta-costura em Paris foi o desfile primavera/verão 1998. 
Esse desfile inaugurou uma série de cinco anos de desfiles conse-
cutivos em Paris para Victor & Rolf, na qual a direção artística da 
dupla se fez presente em todos os processos de criação: da concep-
ção à confecção. 
Na época, os desfiles de Victor & Rolf desnortearam o mer-
cado tradicional de moda, porque após os desfiles da semana de 
moda de alta-costura de Paris, as peças nunca chegariam a ser 
comercializadas diretamente como o público, pois foram vendidas 
a coleções de museus. Na época, o presidente do sindicato de al-
ta-costura Didier Grumbach 308 foi questionado pelo fato das peças 
produzidas não chegarem ao mercado de moda, e ele respondeu 
dizendo que se o evento ocorreu para a mídia, de fato era um even-
to real da alta-costura. 
Pode-se dizer que a marca Victor & Rolf se posicionou como 
uma falácia no sistema da moda, pois não produz peças que atendam 
ao mercado de moda, mas, sim, a uma demanda dos museus. 
We want the fashion to be judged as fashion, and it has to 
function as such. But on top of that we personally like to ex-
press more through our work than the evolution of a style or a 
way of dressing. We are constantly facing the challenge of fin-
ding the balance where the medium – that is clothes, fashion 
– does not get in the way of the message, but still has a right 
of existence in itself 309
Para Victor & Rolf, o ato de produzir peças de roupas, desfiles 
e mídia não estava necessariamente associado à função central do 
mercado de moda, a comercialização de produtos. As peças produ-
zidas eram adquiridas por instituições culturais, invertendo o ritmo 
habitual do criador de moda, que começa a desfilar e eventualmente 
tem sua criação adquirida no futuro por um museu. Somente a partir 
de 2000, a marca Victor & Rolf começou a ser comercializada em pon-
tos de venda tradicionais.
308. GRUMBACH, Didier. Histórias da 
moda. São Paulo: Cosac Naify, 2009, 
p.374.
309. “Nós queremos que a moda 
seja julgada como moda, e funcione 
como tal. Mas, acima disso gostamos 
de nos expressar pessoalmente 
através do nosso trabalho, mais do 
que evoluir no estilo ou na forma de 
vestir. Nós estamos constantemente 
lidando com o desafio de encontrar o 
equilíbrio para que o meio – seja na 
roupa, moda – não fique no caminho 
da mensagem, e ainda consiga existir 
por si mesma” The House of Victor & 
Rolf. London: The Barbican Art Gallery, 
2008, p.30.
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No desfile primavera/verão 1998, as modelos passavam pela 
passarela ao som de uma trilha sonora que repetia sucessivamente os 
nomes de Victor e de Rolf. Um pedestal posicionado no meio da passarela 
era o lugar onde cada uma das modelos se posicionava ao longo do des-
file. Ao subir no pedestal por um momento, as modelos ficavam inertes e 
se posicionavam de forma estática, como uma espécie de estátua viva. 
Na imagem 166, a modelo vestida de branco já desceu do pe-
destal, que está atrás, retirou seu chapéu de cerâmica e, na sequ-
ência, retirará também o enorme colar de bolas brancas, que serão 
jogados contra o solo para se estilhaçarem.
Na imagem 167, observa-se a modelo estática posicionada no 
pedestal com o nome Victor & Rolf. Na última imagem, pertencente a 
um editorial de moda publicado na revista NY Times Magazine, obser-
va-se o detalhe do bastidor, ainda preso à peça, empregado para efe-
tuar o bordado, e que foi um elemento chave dentro da coleção com o 
intuito de evidenciar o ato de “fazer” a coleção.
Segundo Victor & Rolf, o fato de apresentar uma coleção de al-
ta-costura permitiu que “pela primeira vez a alta costura representou 
para nós um laboratório ou nos possibilitou experimentar livremente 
nossas ideias sem a limitação comercial” 310. Neste sentido, essa co-
leção permitiu a dupla Victor & Rolf indagar sobre certas questões da 
costura, isolando elementos como os adornos e os acessórios em-
pregados nas vestes, para cogitar sobre a sua função. O fato de deixar 
preso um bastidor de bordado na roupa representa o desejo de exaltar 
a sua autonomia como um elemento isolado na veste, em vez de o 
próprio bordado significar um detalhe da roupa, ou o fato de um aces-
sório, feito de material frágil, se quebrar ao ser usado, questionando a 
própria natureza da moda.
Em outra proposta, uma passarela em penumbra foi o cenário es-
colhido em 1999 pelos criadores para apresentar o desfile Russian Doll 311 
(imagens 169, 170 e 171). Nesse cenário, a iluminação está concentrada 
sobre uma base redonda contendo um par de sapatos. Quando a música 
se inicia, a modelo Maggie Rizer, entra, vestindo apenas um vestido sim-
ples feito de juta, escoltada por Victor & Rolf, ela sobe na base, e o sapato é 
calçado em seus pés. Em seguida, os criadores desaparecem na penum-
Imagens 166 e 167. Desfile de alta-costura Victor & Rolf primavera/verão, 
1998 na Galeria Thaddaeus Ropac em Paris. Imagem 168. Produção da revis-
ta NY Times Magazine, registro da mesma coleção fotografada por Inez van 
Lamsweerde e por Vinoodh Matadin.
Imagens 169, 170 e 171. Três momentos do desfile de alta-costura Russian 
Doll outono/inverno 2000 em Paris. 
310. Visualizado em 12/10/2013 
em http://www.youtube.com/
watch?v=gqXDNMkvfbw 
311. Visualizado em 12/10/2013 
em http://www.youtube.com/
watch?v=boccaN98V90 
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bra ao mesmo tempo em que a base começa a girar com a modelo em 
posição estática como se fora uma boneca. A impressão geral dessa cena 
é a de uma bailarina em uma caixa de música em tamanho real.
Após completar dois giros, para que toda a platéia possa ter uma 
visão completa de todos os ângulos da produção, a base pára de girar, os 
criadores Viktor & Rolf retornam para vestir uma nova peça de roupa so-
bre a que a modelo trajava. Esse ato de vestir sobre as peças já trajadas 
se repete por nove vezes, até que ao final, na décima vez, os criadores 
depositam uma guirlanda de flores aos pés da modelo, no entorno da 
base giratória. Toda essa performance traz a sensação de montagem de 
uma matrioska para os espectadores, pois, na composição final, a mode-
lo está portando (ou aprisionada em) um grande casaco que cobre todo 
o seu corpo e todas as vestes anteriormente colocadas. Vale destacar 
que essa sensação é acentuada pelo fato de todas as vestes terem como 
cor-base o mesmo tom da primeira veste de juta, sendo que as demais 
vestes possuem incrustações de cristais, aplicações de bordados colo-
ridos, apliques diversos, parte em estampas coloridas, exceto o último, 
que traz apenas a mesma cor-base inicial. Uma matrioska montada sobre 
uma base giratória como se fora uma bailarina em uma caixa de música 
em tamanho real, essa é sensação geral passada pela apresentação.
Loschek 312 entende que a intenção de Viktor & Rolf, ao adicionar 
tanto volume sobre o corpo da modelo, foi a de criar um estado de imo-
bilidade, incapacitando a própria ação de se vestir ou de se desvestir. 
Para os criadores Viktor & Rolf, as vestes são muito mais para serem 
apreciadas visualmente, do que para serem simplesmente vestidas:
We created our first collection as autonomous pieces, to ex-
press these emotions through the effect of clothes, styling 
and music. The presentation – be it catwalk show, exhibition 
or otherwise – was the end product. Even though we paid a lot 
of attention to their execution – technique has always been 
important to us – the clothes were designed to be looked at 
rather than to be worn 313
No ato performático nesse desfile, Victor & Rolf participaram 
da cena criada na passarela para evidenciar a ideia do processo de 
construção da cena em detrimento do resultado final da coleção, eles 
desconstruíram a natureza do desfile de moda que pretende mostrar 
a criação – no caso o vestido – como resultado, não o processo. 
312. LOSCHEK, Ingrid. When clothes 
become fashion: design and 
innovation systems. London: British 
Library, 2009, p.45.
313. “Criamos nossa primeira 
coleção como peças autônomas, 
para expressar emoções através do 
efeito da roupa, do estilo e da música. 
A apresentação – seja no desfile da 
passarela, em uma exposição ou 
em outra mídia – é o produto final. 
Mesmo que prestemos muita atenção 
à sua execução – a técnica sempre 
foi importante para nós – as roupas 
foram criadas para serem vistas, mas 
do que propriamente usadas” The 
House of Victor & Rolf. London: The 
Barbican Art Gallery, 2008, p.29.
314, Visualizado em 12/10/2013 
em http://www.youtube.com/
watch?v=ikAEgJv5Dis 
Imagens 172 e 173. Desfile Victor & Rolf Black Hole outono/inverno, 2002. 
Para o desfile Black Hole 314, outono/inverno 2002 (imagens 
172 e 173), Victor & Rolf apresentaram uma coleção inteiramente fei-
ta em preto, o que permitiu colocar o foco na textura e na silhueta 
das roupas apresentadas. Somente a brancura da passarela foi capaz 
de quebrar a monocrômia apresentada pelas roupas e modelos, pois, 
além da coleção ter sido feita nessa cor, as modelos também esta-
vam recobertas por uma maquiagem capaz de apagar cabelo, face, 
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pescoço, mãos, braços e pernas. Além disso, a dupla também utilizou 
o recurso da luz negra para dar um efeito de unidade ao ressaltar o 
branco dos olhos e a tonalidade da pele. 
O uso do preto borrou os traços de singularidade do rosto e 
do cabelo das modelos, proporcionando uma sensação de igualdade 
e repetição. O fato de a maquiagem usada dificultar a percepção dos 
traços por parte do público, fez com que o mesmo intensificasse sua 
atenção sobre as modelos tentando adivinhar suas particularidades. 
Porém, essa ação infrutífera só corroborou a semelhança existente 
entre as modelos reforçando a sensação de um desfile de manequins. 
Para fechar o desfile, Victor & Rolf apareceram para agradecer 
com o mesmo aspecto apresentado pelas modelos, usando vestes e 
maquiagem escura, subvertendo assim a ideia de autoria, singulari-
dade e distinção próprias da linguagem de moda. 
No desfile Victor & Rolf Flowerbomb primavera/verão 2005 
(imagens 174 e 175), a dupla montou na passarela uma estrutura em 
degraus e duas escadas na cor branca. Esta estrutura lembrou o em-
blemático editorial de moda feito pelo fotógrafo Loomis Dean para a 
Maison Dior em 1957, no qual permanece até hoje como uma referên-
cia estética nos editoriais de moda. 
O desfile, feito em dois atos, começou ao soar da música, 
quando as modelos começaram a entrar na passarela usando roupas 
pretas e capacetes de moto, o que impedia que se vislumbrasse suas 
faces. Ao terminar de desfilar pela passarela, as modelos foram se 
posicionando nos degraus e nas duas escadas. Quando todas se po-
sicionaram em seus lugares, o resultado foi um tableau vivant como 
mostrado na imagem 174. Neste momento, a música é interrompida, 
fogos de artificio são disparados, a luz se apaga e o cenário gira para 
deixar à mostra um segundo tableau vivant, desta feita em rosa (ima-
gem 175). A música é reiniciada e começa a segunda parte do des-
file, em sua versão rosa. Nessa parte do desfile, como na primeira, 
as modelos portam capacete preto, porém estão com o rosto pintado 
de rosa: a proposta de Victor & Rolf de unificar e borrar os traços das 
modelos se faz patente.
Provavelmente, a proposta mais radical sobre a questão do 
inanimado na trajetória de Victor & Rolf seja a exposição The House of 
Victor & Rolf, em 2005, apresentada na Galeria Barbican, em Londres, 
em comemoração aos 15 anos de existência da marca (imagem 176 e 
177). No centro da galeria foi construída uma Maison Victor & Rolf no 
formato de uma casa de bonecas com aproximadamente seis metros 
de altura, contendo um total de 15 bonecas de 70 cm, que usavam 
réplicas dos principais looks apresentados ao longo da carreira dos 
criadores. O gosto pela miniatura talvez venha expressado pela du-
pla nas declarações, de se sentirem pequenos perante a indústria de 
moda parisiense 315. 
As primeiras manequins de moda da história eram bonecas 
conhecidas como Fashion Dolls, pequenas bonecas de aproximada-
mente 20 centímetros, que viajam longas distâncias para mostrar as 
criações que portavam. Originalmente feito para mulheres adultas, as 
fashion dolls possuem a forma de um corpo adulto não infantilizado.
Na criação das bonecas para essa mostra, Victor & Rolf usa-
ram a cabeça em forma de bebê do século XIX da tradicional fábrica 
Jumeau de Paris; já o corpo foi inspirado nas fashion dolls alemãs 
Imagens 174 e 175. Desfile Victor & Rolf Flowerbomb Primavera/verão 2005.
315. The House of Victor & Rolf. 
London: The Barbican Art Gallery, 
2008, p.12.
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populares entre 1860 e 1890. O resultado final da boneca concebida 
pela dupla causa uma sensação de desagrado, pois a face não condiz 
com a estatura, criando uma sensação de um corpo desproporcional. 
Essas bonecas foram apresentadas no que parecia ser uma casa de 
bonecas, mas se tratava de uma Maison Victor & Rolf na proporção 
reduzida descrita acima. 
De forma semelhante, as propostas da criadora Vanessa Beecroft 
estimulam nossa resposta cognitiva ao apresentar performances cole-
tivas, nas quais o corpo das modelos femininas parece estar desprovido 
de vida. Diante de suas criações, o tempo parece parar e existe a sensa-
ção de estarmos diante de corpos inertes, dentro da qual paira a dúvida 
sobre a existência vital das modelos. Em suas performances, as mode-
los ocupam o mesmo espaço que os espectadores, porém elas parecem 
estar posicionadas em outra dimensão, uma dimensão onde suas atitu-
des e movimentos não interagem com a realidade do espectador. 
O fato das modelos obedecerem certas regras estipuladas por 
Vanessa Beecroft, faz com que elas passem essa ideia de ausência. 
Segundo Beecroft, o que de fato a interessa no universo das modelos 
é a possibilidade de registrar este distanciamento:
They are carefully made-up, painted with body make-up to al-
leviate the embarrassment of nakedness, and their behavior is 
governed by rules of loose movement. But these rules apply to 
the piece – to the work of art. They don’t really apply to the wo-
men personally because we don´t know who they are. That is a 
part of what interests me: the mystery and opacity of women 316
O processo criativo de Vanessa Beecroft foi se consolidando ao lon-
go do tempo como uma fusão entre questões conceituais sobre a corporei-
dade feminina e uma estética ligada ao mundo da publicidade e da moda. 
Beecroft se especializou em performances multitudinárias, 
normalmente incluindo várias modelos femininas, nas quais aborda 
questões sobre a imagem da mulher na sociedade atual. Os registros 
das performances servem como documentação, mas também como 
elementos autônomos de arte, como vídeos e fotografias. 
Nas participações dos eventos ao vivo, a composição efêmera 
serve como um encontro existencial entre as modelos e a audiência. 
Cada performance, feita para um local específico, levava em conside-
ração as suas referências políticas, históricas e sociais. 
Imagens 176 e 177. Exposição The House of Victor & Rolf em comemoração 
aos 15 anos da marca.
No segundo andar da galeria, réplicas dos quartos e das bone-
cas em dimensões reais replicavam as cenas da maquete. Na expo-
sição, impunha-se a sensação de contraste entre a casa de bonecas 
construída no interior da galeria em escala reduzida e as salas da ga-
leria com as bonecas e a reprodução da cena em tamanho real, uma 
sensação inquietante por conta da oscilação de escala. O espectador 
ficava sensorialmente confuso ao passar da contemplação do uni-
verso inanimado das bonecas para vivenciar o espaço em que esse 
universo inanimado adquiria tamanhos reais e envolvia o próprio pú-
blico, arrastando-os para o seu interior.
316. “Elas são cuidadosamente 
construídas, pintadas com 
maquiagem corporal para aliviar 
o desconforto da nudez, e seu 
comportamento é governado por 
regras de movimentos aleatórios. Mas 
estas regras se aplicam a peça – a 
obra de arte. Elas não se aplicam as 
mulheres pessoalmente, porque nós 
não sabemos quem elas realmente 
são. Isso é a parte que me interessa: o 
mistério e a opacidade das mulheres.” 
Visualizado em 11/11/2013 e retirado 
de http://www.vanessabeecroft.com/
DaveHickey.pdf 
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Uma de suas primeiras performances, intitulada VB01, foi 
apresentada por Vanessa Beecroft em Milão durante o ano de 1993. 
O projeto levantou questões sobre o universo feminino e o próprio 
universo da autora, ao tratar questões sobre a sua aparência. Nessa 
performance, Beecroft, de forma auto referencial, apresentou o diário 
Book of food sobre o seu dia-a-dia, em relação a comida e sua própria 
existência, através do registro de seu estado de ânimo. 
Nesse diário, Beecroft registrou exaustivamente sua ingestão 
diária de comida, evidenciando a relação doentia que ela havia esta-
belecido, ao ponto de achar que a cor da comida influenciaria na cor 
de sua pele. Para Beecroft, o corpo documentado equivale ao corpo 
controlado, no qual a questão da expressão carnal, no sentido da car-
nalidade do seu próprio corpo, se funde à carne-alimento, em uma 
transmutação do existir biológico corpo/carne como alimento para a 
própria existência corpo/carne/vida.
O fato de Beecroft tornar público seu distúrbio de ordem ali-
mentar – bulimia – fez com que a questão de sua aparência física e o 
seu drama pessoal se tornassem elementos de suma importância em 
sua produção. Além disso, o próprio fato de transformar uma fragilida-
de pessoal em um elemento essencial de sua exposição, dotou a sua 
obra de uma força inusitada. 
No mundo da moda, a questão dos distúrbios alimentares, 
como bulimia, anorexia ou vigorexia, está presente no âmbito das 
agências de modelos, que impõem um estrito cânone de magreza. 
Através de manifestações isoladas, as modelos confessam a dificul-
dade e a problemática de manter um peso considerado ideal pelo sis-
tema de moda.
A questão da aparência física, fundamental em uma sociedade 
midiática, transforma o ideal de beleza em ditame das relações inter-
pessoais. Admitir um distúrbio dessa natureza, é questionar o tênue 
equilíbrio entre as questões privadas e públicas. Assim, o ato de auto
-exposição permitiu a Beecrof tornar uma questão de cunho pessoal 
– como lidar com um problema de ordem psicológica e íntima – em 
um assunto público. Por esse motivo, o conjunto de sua obra normal-
mente é recebido pelo público e pela crítica de forma contraditória e, 
muitas vezes, entendida como oportunista.
Da mesma forma que transformou um problema íntimo – a bu-
limia – em uma questão pública, Beecroft se utiliza recorrentemente 
da tênue linha que separa questões privadas e públicas para cons-
truir seu discurso. Assim, quando ela recheia locais públicos com cor-
pos de mulheres despidas, sua expectativa é justamente a de criar 
uma disritmia entre tempo e espaço, em um confronto entre público 
versus privado.
Imagem 178. Performance VB45 Kunsthallie Wien, Viena. Imagem 179. Per-
formance VB46 Gagosian Gallery, Los Angeles. Ambas as performances fo-
ram apresentadas em 2011.
Nas performances de Becrooft, os corpos femininos, a nudez 
e a repetição criam a sensação de que a autora está perpetuando 
o estereótipo da imagem feminina e enaltecendo a coisificação do 
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corpo da mulher na mídia de moda e publicidade. Porém, essa apa-
rência inicial pode ocultar o seu contrário, já que segundo Kellein 
317, a intenção de Becrooft seria a de se distanciar da ideia da mulher 
como boneca. 
Na maioria de suas performances, Beecroft faz uso de corpos 
desnudos de modelos magérrimas com o intuito de expressar sua 
proposta, e, muitas vezes, da mesma forma que Victor & Rolf, Beecroft 
também faz uso do conceito de manequim ou boneca para reforçar a 
ideia de repetição. 
Nas imagens 178 e 179, as figuras femininas remetem instan-
taneamente ao mundo da moda, pois os corpos apresentados pos-
suem a proporção usual das modelos de passarela: altura, em torno 
de 1,80 metros; e, peso, em torno de 50 quilos. A repetição é reforça-
da através do uso do mesmo tipo de calçado, do mesmo penteado e 
maquiagem e da mesma pose séria, típica da mídia de moda. 
A Performance VB54, imagem 180, proposta para o aero-
porto internacional JFK em Nova Iorque, durante 2004, causou 
comoção a ponto de a mesma ter sido cancelada antes mesmo de 
sua inauguração. Assim como no desfile Black Hole, apresentado 
por Victor & Rolf para o outono/inverno em 2002, as modelos tam-
bém apareceram inteiramente recobertas por maquiagem escura. 
No caso da Performance VB54, o intuito não era o de mostrar pe-
ças de roupas, como no desfile de Victor & Rolf, mas, sim, refor-
çar a ideia de repetição. No caso dessa performance, as mulheres 
aparecem presas por grilhões, o que reforça a ideia de que todas 
elas se encontravam na mesma condição. Aqui, os elementos cor-
porais como a maquiagem, a peruca e o tapa sexo foram usados 
como denominador comum para reforçar a ideia de que todas as 
mulheres são iguais.
As performances que normalmente envolvem muitos com-
ponentes requerem uma estrutura de organização comparada aos 
grandes desfiles de moda, como os propostos pela dupla Victor & 
Rolf. Assim, como observado no citado desfile Flowerbomb (ima-
gens 174 e 175), no qual duas versões preta e rosa de uma mesma 
inspiração foram desfiladas, também Beecroft, em suas propos-
tas, faz uso do recurso de dualismo.
Na Performance VB60, apresentada em Shinsegae na Coreia 
em 2007 (imagem 181), as modelos aparecem posicionadas em 
uma escada ressaltando o dualismo entre dois blocos visualmen-
te distintos, a semelhança do que foi observado no desfile Flower-
bomb: as modelos foram dispostas em degraus criando um tableau 
vivant ao olharem na direção do infinito. Observando a imagem no 
sentido da esquerda para a direita, as peças apresentadas criaram 
uma visualidade através da tonalidade e da forma. As primeiras pe-
ças da esquerda, na cor vermelha, lembram peças de roupa comuns 
como uma blusa vermelha ou um macacão. No bloco bege da direi-
ta, as modelos parecem ter se liberado das vestes e se apresentam 
com peças ínfimas, maiôs na tonalidade da pele. 
Imagem 178. Performance VB45 Kunsthallie Wien, Viena. Imagem 179. Per-
formance VB46 Gagosian Gallery, Los Angeles. Ambas as performances fo-
ram apresentadas em 2011.
317. “She says that she has cast off 
woman´s role as doll”. ELLEIN, Thomas. 
The secret of female intimacy, p.2. 
Visualizado em 11/11/2013 e retirado 
de http://www.vanessabeecroft.com/
ThomasKellein.pdf 
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 O look das modelos parece acompanhar esse movimento, no 
qual a roupa-vermelha acompanha o cabelo solto comprido com fran-
ja ou não, versus o look das modelos no bloco maiô-bege, no qual o 
cabelo aparece preso ou curto. É interessante ressaltar que esta vi-
sualidade fica evidente no corpo da segunda modelo da esquerda para 
a direita, no primeiro degrau, pois a peça parece ser uma transição 
entre o campo vermelho e o bege, deixando em evidência esta dua-
lidade. A forma, pela qual essas peças foram apresentadas no corpo 
das modelos, criou uma visualidade que ressaltou a estrutura formal 
e de cor das roupas apresentadas. 
Na imagem 182, registro da Performance VB16, apresentada 
durante o Deitch Projects de Nova lorque em 1996, o tom bege das 
peças, sejam elas trench coats ou lingerie, reforça o processo de 
igualdade das mulheres participantes, como se fosse um exército de 
mulheres iguais, usando perucas loiras de fios sintéticos, o que refor-
ça a ideia de um batalhão de bonecas.
Victor & Rolf e Vanessa Beecroft sugerem incansavelmente 
uma queda de barreiras entre os mundos da moda e o da arte. Assim 
como Victor & Rolf fizeram exposições tentando repetir a estrutura 
encontrada no mercado da moda, Vanessa Beecroft efetivamente uti-
liza essa mesma estrutura em suas performances.
Vanessa Beecroft coloca em cena modelos reais, assim como 
usa os serviços de maquiadores e criadores consagrados no mercado 
de moda. Na Performance VB35, apresentada no Museu Guggenheim 
de Nova Iorque em 1998, as modelos usavam sapatos e biquínis cria-
dos por Tom Ford para Gucci e maquiagem corporal a cargo de Pat 
McGrath, maquiadora especializada em desfiles de moda. Na imagem 
183, observa-se um momento dessa Performance VB35, no qual vin-
te modelos se posicionaram na planta baixa do museu por aproxima-
damente duas horas, como olhar fixo em uma única direção. 
Imagem 181. Performance VB60 apresentada em Shinsegae, Coreia em 2007. 
Imagem 182. Performance VB16 apresentada em Deitch Projects, Nova lor-
que em 1996. 
Imagem 183. Performance VB35 apresentada no Museu Guggenheim de 
Nova Iorque em 1998.
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De forma semelhante, na Performance VB51, apresentada na 
Alemanha em 2002, Beecroft coloca os elementos do vestir em situ-
ações de encontros formais, nos quais a auto-expressão através do 
traje se faz necessária nesses jogos de relações sociais. A imagem 
184 registra um momento da performance, onde aparecem modelos 
vestidas com diversas opções de trajes de gala diferenciados em ter-
mos de modelagem, cor e material. Destaque especial para o fato de 
as modelos serem diferentes entre si, em termos de idade, altura e 
aparência. Ao olhar para esta cena, percebe-se uma fusão entre as 
modelos, partícipes da performance, e os espectadores. Na obra de 
Beecroft, a possibilidade de trabalhar com as diferenças físicas e a 
importância da moda, no sentido de adequação da performance ao 
lugar escolhido, é emblemática.
A imagem 185, mostra uma cena da Performance VB56, re-
sultado de uma estreita parceria entre Vanessa Beecroft e a tra-
dicional marca francesa Louis Vuitton. A performance ocorreu no 
espaço da marca dedicado à cultura (loja Louis Vuitton na Champs 
Elysées, em Paris). Foram colocadas trinta modelos em meio a bol-
sas e malas expostas na loja, em uma performance que durou ao re-
dor de três horas. É importante registrar que os corpos das modelos 
foram colocados junto aos produtos ofertados pela loja em uma dis-
posição que cria uma composição entre corpos e bolsas de couro. 
Finalmente, vale destacar que essa produção, Performance VB56 
ou Performance VBLV (Vanessa Beecroft Louis Vuitton) inaugurou 
esse espaço de moda e cultura.
Essa proposta de Beecroft se assemelha a uma natureza 
morta, o que nos faz pensar que o imaginário das marcas de luxo 
se apoderou do discurso do corpo feminino exposto de forma sig-
nificativa com a intenção de incrementar suas vendas, talvez de 
forma mais veemente que a arte em seu próprio passado recente. 
Conforme indagou o grupo para a consciência do mundo da arte 
conhecido como Guerrilla Girls, em um de seus pôsteres mais co-
nhecidos, lançado em 1989, “Do women have to be naked to get 
into the Met. Museum? Less than 5% of the artists in the modern 
Imagem 184. Performance VB51 apresentada em Vinsebeck na Alemanha 
em 2002. 
Imagem 185. Performance VB56 apresentada na loja da Louis Vuitton em 
Paris, 2005.
318. “É preciso que a mulher esteja 
pelada para entrar no Metropolitan 
Museum? Menos de 5% dos artistas 
expostos na seção de arte moderna 
são mulheres, mas 85% dos nus 
são femininos.” Visualizado em 
11/11/2013 e retirado de http://www.
guerrillagirls.com/ 
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art sections are women, but 85% of the nudes are female” 318. Em 
sua proposta, Vanessa Beecroft parece expor, uma e outra vez, o 
corpo feminino como um lembrete dessa superexposição corpo-
ral em que vivemos submersos. Expor a tradição da exposição do 
corpo feminino nas artes, assim como a sua exploração pela mídia 
através da publicidade e das revistas femininas se transformou na 
linguagem da artista.
Porém, em nossa cultura ocidental tornou-se banal a visualiza-
ção das imagens de corpos femininos expostos, mas não é comum o 
encontro físico com os mesmos. Assim, o que Beecroft faz em suas 
performances é aproximar essa realidade, é promover um encontro 
em que o espectador tenha um contato direto com esses corpos. Em 
suas performances é comum acontecer de as pessoas, que se encon-
tram vestidas no local público onde elas ocorrem, se sentirem mais 
desconfortáveis nesta posição do que as próprias modelos expostas 
em sua nudez. 
Segundo Dave Hickey 319, esse contato produz uma ansiedade 
no espectador justamente pela sensação de confrontar o imaginário 
da representação de corpos expostos com a realidade dos corpos ex-
postos, criando uma sensação de inacessibilidade. Para Hickey, Bee-
croft nos nega em seus atos performáticos, a intimidade e a privaci-
dade no momento desse encontro. 
Para Judith Thurman, a qualidade do trabalho de Beecroft resi-
de justamente na possibilidade de entender a vergonha por trás des-
ta exposição corporal: “I think her art is about shame, about facing 
the shame, about enlisting others to feel it, de about imposing it on 
others 320”. A força da proposta de Beecroft reside no fato de transfor-
mar essa vergonha glamurosa em uma agradável sensação, como a 
de vislumbrar uma boa campanha publicitária ou uma interessante 
proposta criativa. Ao assistir suas performances, o interlocutor está 
de fato apreciando uma série de corpos perfeitos, que se mostram de 
forma explícita, dotando as propostas de Beecroft de uma qualidade 
passivo-agressiva.
Ao ser questionada sobre o fato de a sua liberdade de criação 
ter sido abalada pela parceria com a Louis Vuitton, Beecroft negou ter 
sido comprometida, mas ressaltou a questão da natureza do espaço 
expositivo: “I was more worried about the idea of creating a perfor-
mance for a store and not for a museum. But as I have said, I was very 
satisfied with the result” 321. 
Victor & Rolf em seu processo criativo se apoderaram de um 
espaço expositivo com o intuito de mostrar a relação de um microcor-
po de modelo inerte em contraste com um grande mundo da moda; 
por outro lado, Beecroft partiu de um ambiente real, em uma tradicio-
nal marca de produtos de luxo, para abordar questões do corpo como 
um objeto. 
319. David Hickey, Vanessa 
Beecroft`s painted ladies VB08-36, 
published by \hatje Cantz, 2000. 
Visualizado em 11/11/2013 e retirado 
de http://www.vanessabeecroft.com/
DaveHickey.pdf 
320. “Eu acho que a sua arte é sobre 
vergonha, sobre encarar a vergonha, 
sobre envolver outros para que a 
sintam, impô-la a outros.” New Yorker 
Magazine Reckless Perfectionism. 
Judith Thurman discusses Vanessa 
Beecroft, art and illness, issue 
2003/03/17. Visualizado em 
11/11/2013 e retirado de http://www.
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321, “Eu estava mais preocupada 
com a ideia de criar uma performance 
para uma loja e não para um museu. 
Mas como eu disse, eu fiquei muito 
contente com o resultado.” Entrevista 
de Jennifer Allen para Artforum. 
Visualizado em 11/11/2013 e retirado 
de http://artforum.com/news/
week=200610
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One should either be a work of art, or wear a work of art 322 
Oscar Wilde
O propósito desta Tese foi o de demonstrar uma progressiva 
convergência, ao longo do século XX, entre as propostas dos criadores 
de arte e de moda. Para tanto, buscou-se o estabelecimento de diálo-
gos entre os criadores de ambos os campos, de forma a observar a 
existência de pontos de conexão, que podem ocorrer desde a práxis 
em seus processos criativos, até no resultado final de suas produ-
ções. Nesse sentido, buscou-se identificar elementos em comum, tais 
como: a ideia de real e de artificial; o conceito de discurso e narrativa; 
a questão do corpo físico e a possibilidade de sua transcendência; a 
vida como memória e registro das funções corporais; o fluxo vital e a 
coisificação do ser.
A observação de cada um destes diálogos permitiu encontrar 
elementos recorrentes em termos de dinâmicas criativas que corro-
boram a relação entre os criadores e seus respectivos âmbitos de 
criação, a saber: a relação entre arte e moda; a relação entre corpo e 
veste; a questão da identidade; e, finalmente, a necessidade de auto
-expressão existencial. Esses quatro elementos seriam os pontos de 
conexão identificados nesta Tese, conforme se expõe a seguir.
Os campos de arte e de moda têm estado conectados de forma conti-
nuada ao longo do século XX, e essa conexão continuada dificulta que 
se identifique o sentido da influência – da arte para moda ou da moda 
para a arte. Os movimentos em ambos os sentidos são facilmente 
perceptíveis, conforme pode-se depreender dos fatos a seguir.
A busca dos criadores e da indústria da moda por informa-
ção e inspiração no campo da arte é detectável pelo incremento 
no número de parcerias das grandes marcas de moda com artistas 
ou de ações filantrópicas de apoio à arte. É bastante comum a pre-
sença das grandes marcas de moda no mercado da arte através 
da criação de centros culturais ou de exposições temáticas sobre 
a própria marca. 
Dentre os criadores no campo da moda, abordados nesta Tese, 
tem-se como exemplo dessa prática o de Miuccia Prada, à frente da 
marca Prada e da Fondazione Prada, organização sem fins lucrativos 
destinada à arte, sediada em Milão desde 1993. Com curadoria do 
crítico e curador de arte Germano Celant, esse espaço já expôs ar-
tistas como Jeff Koons e Anish Kapoor, dentre outros. Miuccia Prada 
também já estabeleceu relações de parceria com variados criadores, 
seja para a produção de filmes com a finalidade de dar visibilidade a 
própria marca, seja para colaborar em suas coleções de moda e para 
conceber seus desfiles, e mesmo com o intuito de ocupar o espaço de 
exposições da Prada em Milão. 
No mesmo sentido, tem-se a adaptação de espaços comerciais 
de moda para expor arte, como o espaço instalado no sexto piso da 
loja da Louis Vuitton Champs-Élysées de Paris, que foi, como aqui 
mencionado, inaugurado por Vanessa Beecroft em 2006.
É interessante também destacar a penetração da moda nos 
espaços consagrados tradicionalmente à arte, à exemplo do suces-
so de mostras dedicadas à moda em museus e galerias de arte, as 
quais arrastam multidões para suas apresentações, multidões que 
não apresentam perfil típico dos frequentadores desses espaços do 
mundo das artes. 
Um caso emblemático dessa prática é a forma como a Maison 
Yves Saint Laurent busca resgatar a figura de seu criador por meio de 
uma série de exposições e de filmes sobre sua obra, com a intenção 
de manter o interesse na marca anos após sua morte. Vale lembrar 
que Yves Saint Laurent estabeleceu um diálogo direto com a arte ao 
322. “Deveríamos ser ou vestir uma 
obra de arte”. WILDE, Oscar. Complete 
works of Oscar Wilde. London: ed. 
Robert Ross, 1966, p.1206.
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criar peças de roupas inspiradas em artistas como Van Gogh e Goya, 
dentre outros, sendo que essa práxis desse criador foi aproveitada 
pela marca Yves Saint Laurent para propor exposições com base na 
temática da relação entre arte e moda, como a exposição Yves Saint 
Laurent: diálogo con el arte, exibida em Paris e em A Coruña, respecti-
vamente em 2004 e em 2008.
Outro exemplo importante é o do uso de práticas do campo da 
arte contemporânea diretamente no campo da moda, como o realiza-
do pela dupla Victor & Rolf, seja pela uso da performance artística em 
seus desfiles – uso de bonecas de cerâmica para portar roupas, uso 
de modelos como se fossem bonecas de cerâmica –, seja pelo uso 
de galerias de arte para realizar o lançamento de suas coleções, ou 
mesmo por transformar o produto de suas coleções – as roupas – em 
obras de arte vendidas diretamente a museus, não ao público.
Entre arte e moda também se encontra o discurso da criado-
ra de moda Rei Kawakubo, que realizou em 2008 a exposição Refu-
sing Fashion: Rei Kawakubo no MOCAD/Museum of Contemporary Art 
Detroid. Nessa exposição, Kawakubo fez uma releitura sobre a sua 
proposta criativa ao longo de sua trajetória, e colocou em uma das 
peças apresentadas a seguinte frase: “I couldn´t explain my crea-
tive process to you. And, even if I could, why would I want to? Are 
there people who really wish to explain themselves?” 323 . O título da 
exposição – Refusing Fashion – remete diretamente à questão con-
temporânea sobre o esgotamento das propostas artísticas apontadas 
por Arthur Danto 324, dentre outros. Segundo Svendsen 325, tal como a 
arte, a moda se tornou autorreferente e pós-moderna no sentido de 
se autorreferenciar. 
No campo da arte, constata-se a efemeridade das propostas 
artísticas e, até mesmo, a transformação do espaço de feiras e de 
mostras de arte em grandes mercados para comercialização de obje-
tos de arte, como muitos desses eventos pautados pela sazonalidade 
das tendências prevalecentes no mundo da moda. Destaque-se ainda 
a participação direta dos criadores de arte no mundo da moda.
A criadora de arte Cindy Sherman, por exemplo, fez diver-
sas parcerias com criadores, marcas e revistas de moda. Entre 
1984 e 1994, Sherman produziu a campanha publicitária da mar-
ca Comme des Garçons, comandada pela criadora japonesa de 
moda Rei Kawakubo, sendo que Sherman atuou como fotógrafa 
e, também, como modelo da marca. Da mesma forma, Sherman, 
em conjunto com o fotógrafo Jurgen Teller, que já havia colabo-
rado com Vivienne Westwood, posaram como modelos para a 
campanha publicitária primavera/verão 2005 de Marc Jacobs. 
Sherman também colaborou com outras marcas de luxo, como 
a francesa Balenciaga, em 2010, quando produziu seis autorre-
tratos fazendo-se passar por socialites internacionais de apelo 
comercial. Em 2012, Sherman colaborou com a revista de moda 
Garage, para a qual produziu uma série de autorretratos, em 
que veste peças antigas obtidas no acervo da marca francesa 
Chanel, repete poses encontradas tradicionalmente em revistas 
de moda, tendo como cenário de fundo, pinturas que retratam a 
natureza indômita.
O conceito “corpo” é usado nesta Tese como elemento capaz de esta-
belecer conexões entre os campos da arte e da moda, pois o mesmo 
é comum para ambos por ser a plataforma de criação dos criadores 
abordados. O conceito “corpo”, conforme explicitado, contém o con-
ceito cunhado por Vilaça e Goes (1998) – metacorpo –, para definir o 
sujeito impregnado por sua subjetividade e identidade, uma presença 
material que comunica a carga de expressão subjetiva que as propos-
tas criativas requeiram. 
323. “Eu não poderia te explicar o 
meu processo criativo. E, mesmo que 
pudesse, por que o faria? Existem 
pessoas que verdadeiramente 
desejam se explicar?” Refusing 
Fashion: Rey Kawakubo. Museum of 
Contemporary Art Detroid, 2008, p.4.
324. DANTO, Arthur. Após o fim da 
arte. São Paulo: Odysseus, 2006.
325. SVENDSEN, Lars; tradução Maria 
Luiza X. de A. Borges. Moda: uma 
filosofia. Rio de Janeiro: Zahar, 2010, 
p. 81.
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A veste é entendida nesta Tese como uma extensão corporal, 
como uma segunda camada corporal imbuída de significado:
[...] o vestuário é uma parte tão próxima dos nossos eus vivos 
e em movimento que, assim petrificados para serem exibidos 
em mausoléus da cultura, dão-nos um vislumbre de qualquer 
coisa só parcialmente entendida, sinistra, ameaçadora; a atro-
fia do corpo e a evanescência da vida 326 
A veste está carregada de informação, o que transforma a peça 
de roupa em elemento essencial em uma comunicação não-verbal, e, 
consequentemente, o guarda-roupa consubstancia-se como elemen-
to de auto-expressão.
Observou-se que, desde os movimentos de vanguarda do 
século XX, e mais intensamente a partir da década de 1960, as 
propostas criativas gradativamente se distanciaram do formato 
tradicional da pura representação corporal. Nos diálogos estabele-
cidos nesta tese, a presença do corpo humano real e, até mesmo, 
do corpo do próprio criador se transformaram em elemento essen-
cial a ser observado. A relação entre veste e corpo se mostrou, 
uma e outra vez, de forma repetitiva, em todos os diálogos, corro-
borando a importância dos mesmos como constructo na interação 
entre arte e moda.
A observação das propostas apresentadas nos diálogos de 
Miuccia Prada e Cindy Sherman e de Yves Saint Laurent e Helmut 
Newton permite perceber como um corpo vestido, diferentemente de 
um corpo nu e homogêneo, acaba por ser um sistema bem estrutu-
rado de linguagem não-verbal associada às mudanças estéticas e de 
gosto. Da mesma forma, o uso da repetição com o intuito de reforçar 
a ideia de corpos iguais, mesmo que exibam um léxico amplo de ves-
tes, como no diálogo de Vanessa Beecroft e Victor & Rolf, acabam por 
revelar (e consagrar) a banalização do corpo e da identidade na era 
do espetáculo.
Vale ressaltar que, em alguns diálogos desta tese, a relação 
entre corpo e veste se mostrou de forma literal por conta de uma peça 
de roupa pensada para estabelecer uma conexão concreta e direta 
com o corpo. 
As peças Parangolé de Hélio Oiticica têm como objetivo 
estabelecer uma interação direta do sujeito com o ambiente cir-
cundante, através das vestes que são uma extensão do corpo. 
O Parangolé é proposto como um ativador de sensações, que, ao 
fim, transforma-se em uma expressão individual de quem o porta, 
uma veste que se transforma em expressão e extensão do próprio 
corpo que está contido nela, um corpo sobre o corpo. Na obra de 
Yohji Yamamoto, a contraparte desse diálogo proposto nesta tese, 
seu processo de criação procura imprimir a presença humana em 
suas peças de alfaiataria. Segundo esse criador, o seu desejo seria 
o do reconhecimento de suas peças através do uso cotidiano por 
parte dos indivíduos. Ou seja, ao visualizar um casaco qualquer, 
seríamos capazes de identificar o seu usuário pela forma corporal 
impressa no tecido. Para Yamamoto isso somente aconteceria na-
quelas sociedades nas quais a peça de roupa teria uma relação de 
pertencimento vital com o ser, com o sujeito. A veste para ambos 
expressa a própria percepção da vida, pois trazem em sua essên-
cia o repúdio ao objeto em detrimento da vivência corporal. Ambos 
propõe a veste não como objeto, mas como um elemento vivo e 
orgânico como um corpo, capaz de intensificar a própria natureza 
do indivíduo. 
Em outro diálogo, percebe-se também a busca por uma in-
teração concreta entre corpo e peça de roupa: trata-se do Manto 
da Apresentação de Arthur Bispo do Rosário. Esta peça foi criada e 
usada por ele com a intenção de personificar toda sua vivência, os 
elementos de seu cotidiano. Em sua parte interna, o Manto trazia 
bordados uma profusão de nomes de pessoas que o autor conhe-
ceu ao longo de sua vida, pessoas que ele entendia serem merece-
doras de um espaço junto a ele nos céus. Com essa peça perfomá-
326. WILSON, Elizabeth; tradução 
Maria João de Freire. Enfeitada de 
sonhos: moda e modernidade. Lisboa: 
Edições 70, 1985, p.11.
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tica, Bispo do Rosário se apresentaria perante Deus no momento 
do Juízo Final, e, assim, poderia salvaguardar todos aqueles que 
tivessem seu nomes bordados. Pode-se dizer que para Bispo do 
Rosário, a veste expressaria sua própria identidade, entendimento 
semelhante ao de Vivienne Westwood, para quem a identidade ir-
remediavelmente se mostra através do corpo em uma junção com 
a veste. Recorrentemente, essa criadora da moda faz uso da veste 
como um elemento capaz de propor uma determinada identida-
de. Tanto em suas criações, como nas peças que escolhe para se 
vestir no seu dia-a-dia, a sua intenção se traduz na forma em que 
se coloca para o mundo: a veste, com suas estampas, bordados e 
insígnias, serve para criar um significado, uma presença no am-
biente. Ambos definem o seu próprio corpo e o corpo de suas obras 
a partir de premissas radicais, pois crêem que suas ações podem 
de fato alterar a vida para além de suas existências: ambos pare-
cem acreditar na salvação da alma através de um bordado numa 
capa ou dos dizeres em uma camiseta.
Na obra da artista Lygia Clark também é possível observar 
esta intenção de criar para o usuário uma sensação específica a 
partir do uso de uma veste para um fim determinado, como nos 
casos de Roupa-Corpo-Roupa e de Cesariana. Ambas as peças 
foram criadas com o intuito de proporcionar, respectivamente, a 
percepção de gênero ou a sensação de um parto. No caso des-
sa autora, as peças de roupa se estabelecem justamente como 
o elemento de conexão entre interior e exterior do corpo, entre o 
ambiente circundante e a interioridade da pessoa. A questão do 
corpo e da veste para a criadora de moda Rei Kawakubo está bem 
exemplificada nas peças com volume criadas para o desfile Dress 
Becomes Body Becomes Dress de 1997. A proposta de alterar a 
silhueta tradicional de um corpo foi capaz de proporcionar um sen-
timento de mal-estar no observador, pois ao, estabelecer uma ves-
te que alterou o corpo em suas dimensões consideradas normais, 
Kawakubo foi capaz de propor uma nova visão corporal. O ponto 
de conexão entre ambas as propostas criativas é a percepção do 
corpo como um ser fragmentado e a tentativa de reestruturar a 
sua integridade.
Para a artista Orlan, o fato de alterar estruturalmente a sua pele 
não a impediu de pensar também na segunda pele, a veste. Os trajes 
presentes em suas performances não apareceram de forma gratuita 
ou despercebida, pelo contrário, foram pensados para dotar de sig-
nificado e para marcar cada um dos componentes da performance. 
Assim, quando os médicos apareceram devidamente aparamentados 
com seus uniformes de médico, o traje pensado por Paco Rabanne 
para Orlan conferiu a ideia de uma celebridade devidamente apara-
mentada com paetês para o grande momento da intervenção cirúrgi-
ca. Já o criador de moda Alexander McQueen usou elementos do seu 
próprio corpo, como cachos de cabelo, para reafirmar sua presença 
como criador de suas peças. Assim, pode-se afirmar ser este o ponto 
de conexão entre ambos, o uso de seus próprios elementos viscerais 
em seu repertório, a necessidade de afirmar sua própria existência e 
suas vontades de transcendência.
A memória que o corpo imprime na veste, no tecido de uma peça 
de roupa é um mote também para outros criadores. Para a artista Lou-
ise Bourgeois, o corpo e a veste se mostraram como um elemento em 
desconstrução, pois ora o corpo se transformou em veste, quando ela 
criou corpos em tecido, ora a veste se transformou em presença física, 
quando pendurou vestidos que ocuparam as suas instalações. O cria-
dor de moda Ronaldo Fraga também foi capaz de explorar a presença 
e a ausência corporal em seus desfiles. Por vezes, ele realizou desfiles 
tradicionais, outros ocorreram sem a presença de modelos, simples-
mente pendurando peças que pairavam sobre a passarela como fan-
tasmas. Assim mesmo, Fraga foi capaz de passar a sensação de uma 
sobreposição de corpos ou de momentos vividos ao mostrar peças 
sobrepostas em trajes que remetiam a diversas épocas e momentos. 
Ambos, Bourgeois e Fraga ,buscaram expressar suas memórias, suas 
vivências através das vestes ou através da exposição das mesmas. 
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A identidade surge quando o corpo se constitui como sujeito, o cor-
po vestido é entendido como um sujeito que cria sua identidade 
através da sua aparência 327. A condição humana está atualmente 
atrelada a questão de identidade, assim, a segunda pele – a ves-
te – se transforma em um potente intermediário do ser em sua 
dinâmica social cotidiana. O corpo, conforme conceito adotado 
para esta tese, se constitui como um campo aberto às propostas 
criativas, pois possui, além da sua presença física, a qualidade de 
proporcionar elementos intangíveis ao discurso dos criadores dos 
campos da arte e da moda.
A identidade é uma das grandes questões contemporâneas, 
de acordo com os autores adotados como base para esta tese, tais 
como Wilson (Enfeitada de Sonhos), Svendsen (Moda uma filoso-
fia). Como apontado por Lipovetsky (O império do efêmero) há uma 
intensa dificuldade para abordar a questão da identidade em uma 
sociedade fragmentada como a pós-moderna. Graw afirma que arte 
e moda agem de forma paralela na hora de estabelecer experiências 
e criar identidade:
Like branded goods artwork also aims to monopolize the 
minds of the viewer/consumer. And the sensation accessed 
via these “experience and identity goods” is supposedly 
unique. Branded items aim to develop a personality (YSL, 
KL, Marc Jacobs), recalling the way artworks circulate on 
the markets as names (a Koons, a Hirst, etc.). The perso-
nalization of brands correlates with the personalization of 
artworks, just as the consumer experience is based on the 
experience of art 328 
No caso dos criadores elencados nesta Tese, detectou-se que 
a questão da identidade se estabelece de forma inerente ao corpus 
de suas respectivas obras, e, o mais interessante, muitas vezes essa 
identidade coincide com a própria identidade do criador. 
Para Cindy Sherman, seus autorretratos acabam por se cons-
tituir como sua assinatura. Em suas fotografias, a auto-expressão 
está associada a reprodução de estereótipos femininos populares no 
cinema e nas revistas de moda, e ela se coloca a si própria – mulher 
e criadora – em situações cotidianas, normalmente retratadas pela 
mídia. Ao mesmo tempo em que reproduz essas situações cotidianas, 
poder-se-ia mesmo dizer situações prosaicas, a sua identidade pes-
soal assinada em suas obras proporciona às suas criações um caráter 
que se situa entre o comercial e o misterioso, obrigando o espectador 
a examinar suas próprias memórias para identificar possíveis regis-
tros do inconsciente coletivo, do imaginário cultural universal que se 
expressariam na obra contemplada. Pode-se dizer o mesmo sobre a 
proposta de Miuccia Prada, que se alimenta do imaginário feminino 
do século XX. Porém, Prada não faz referência ao universo pop como 
Sherman, ela observa tipos femininos que encarnam valores tradicio-
nais. Uma vez sobre a passarela, Prada é capaz de misturar elemen-
tos imbuídos de uma qualidade de outrora com elementos antagôni-
cos e atuais. A questão da identidade para Prada passa por apresentar 
sempre uma coleção desconcertante, justamente por que possui a 
capacidade de misturar passado e presente na mesma medida.
Para Orlan, a questão da identidade está diretamente vincula-
da em seu processo de trabalho a sua própria identidade como cria-
dora. Orlan construiu a sua identidade sobre a mesa de operação, ao 
transformar gradativamente a sua aparência. Além de ser a protago-
nista em sua própria obra, o resultado e a documentação das perfor-
mances, como vídeos e fotos, geram uma série de imagens que serão 
tratadas posteriormente para gerar novas obras. A questão da identi-
dade permeia o legado de Alexander McQueen na forma de peças de 
roupa para o corpo feminino. McQueen foi tratado pela mídia como o 
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328. Como produtos de marca 
obras de arte também almejam 
monopolizar a mente do observador 
/ consumidor. E a sensação acessada 
através desta “experiência e 
identidade de produto” supostamente 
é única. Itens de marca almejam 
desenvolver uma personalidade 
(YSL, KL, Marc Jacobs), lembrando 
o jeito que obras de arte circulam 
no mercado com nomes (um Koons, 
um Hirst, etc.). A personalização das 
marcas é correlata à personalização 
das obras de arte, justamente como a 
experiência do consumidor é baseada 
na experiência de arte. GRAW, 
Isabelle. High Price: Art Between the 
market and celebrity culture. New 
York: Sternberg Press, 2009, p. 130.
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bad boy da moda: de infância humilde chegou ao mais alto patamar 
da indústria de luxo. Porém, o ato criador estava imbuído da identida-
de de McQueen que chegou a usar os seus fios de cabelo como etique-
ta de suas peças, conseguindo imprimir sua identidade e até seu ADN 
em suas criações. 
De forma inversa, Oiticica foge de seu status social e procura 
a sua identidade como criador ao se aproximar consistentemente 
da cultura popular das ruas. Em seu processo criativo, Oiticica olha 
para a periferia em busca de uma identidade que não foi capaz de 
encontrar em seu entorno de classe média. Assim, o ambiente ur-
bano, os condicionantes sociais e a própria característica geográfi-
ca da periferia são os elementos-chave na hora de abordar a ques-
tão da identidade em sua obra. Somente em contato com a vida do 
morro e do samba, Oiticica foi capaz de desenvolver o Parangolé. 
No documentário sobre Yamamoto, Notebook on cities and clothes, 
de Wim Wenders, a questão da identidade é observada uma e ou-
tra vez. Para Wenders usar um traje de Yamamoto proporcionou ser 
mais ele do que era antes, e, para Yamamoto, a questão da identida-
de está imbuída em uma peça de roupa, quando o sujeito pode ser 
percebido nela em relação à temporalidade da vida. Para ambos os 
criadores partícipes do diálogo, a veste expressa a identidade, pro-
jetando a imagem desejada ou deixando perceber as características 
dos seus usuários. 
A construção da identidade de Arthur Bispo do Rosário, de acor-
do com as diversas biografias, está totalmente atrelada às vestes que 
ele fabricou ao longo de sua existência. Provavelmente, a peça que 
parece possuir mais força dentro de sua obra seja o Manto da Apre-
sentação, com qual Bispo do Rosário esperava ser reconhecido como 
um ser santificado. Ele sentia necessidade de usá-lo, pois nem todos 
eram capazes de vislumbrar sua aura azul, que o diferenciava dos 
demais mortais. O Manto era o sinalizador da identidade de Bispo do 
Rosário. A identidade no processo criativo de Westwood está atrelada 
à sua trajetória de vida. Quando decide adotar um guarda-roupa não 
tradicional como o punk, Westwood foi capaz de alterar a sua identi-
dade social, demostrando um perfil não-conformista. Para ambos, a 
necessidade de expressar suas identidades por meio de suas vestes 
é imperativa, pois representa o entendimento que têm da vida e do 
ambiente circundante.
A questão da identidade para Louise Bourgeois foi um tormen-
to recorrentemente em suas obras, pois ela faz menção sobre a sua 
identidade como filha, mãe, esposa ou amante, as identidades que 
adota como criadora e que aparecem sugeridos nos títulos de suas 
obras e relatados em seus escritos. A questão da identidade em Ro-
naldo Fraga parece ter surgido de sua infância pobre, com poucos re-
cursos materiais, mas cheia de alegria e riqueza criativa. Os elemen-
tos que fazem parte da cultura material de sua infância aparecem 
registrados em suas criações, assim como o seu interesse pelo fazer 
de modo artesanal. A associação da escassez de bens ligada à ideia 
de algo único se faz presente em sua busca por preservar o conhe-
cimento imaterial das rendeiras e bordadeiras. Esses dois partícipes 
de um diálogo buscam criar e expressar suas identidades através da 
indagação em suas próprias memórias familiares.
A ruptura geracional permeou a trajetória de Yves Saint Lau-
rent no mundo da moda, pois ele iniciou sua carreira muito jovem 
na Maison Dior, ao lado de seu fundador. Em seguida, ele foi capaz 
de romper com a linguagem da Maison, e criar sua própria marca, a 
YSL. A ideia de criar uma linha feminina voltada para um público me-
nos elitizado caracterizou a identidade da YSL, voltada para valores 
apreciados pela mulher da época, como sexo e poder. A identidade 
associada ao sexo e ao poder caracterizou também a trajetória do 
fotógrafo Helmut Newton, que usou esses elementos para confor-
mar sua linguagem criativa. A modelo retratada em suas fotos passa 
uma imagem de sensualidade, nunca de submissão, e se encontra 
sempre desfrutando o pleno domínio da situação. A identidade na 
produção desses dois criadores foi a de projetar uma mulher forte, 
poderosa e sedutora.
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Na obra de Vanessa Beecroft, a identidade está diretamente liga-
da ao conceito da beleza tradicional, normalmente exaltada no mundo da 
moda. Em suas performances, na maioria das vezes, as modelos são pa-
recidas fisicamente, além de serem posicionadas em uma repetição pop, 
com a intenção de enaltecer as semelhanças. Esse recurso não resulta 
na banalização do corpo, mas em seu contrário, pois obriga o espectador 
a perceber a singularidade de cada um dos corpos apresentados. Para a 
dupla Victor & Rolf, a ideia da desconstrução dos temas abordados nos 
âmbitos de arte e moda serve de inspiração para construir a sua identi-
dade. A identidade criadora da dupla se manifesta na tentativa de borrar 
as fronteiras entre arte e moda desconstruindo os respectivos campos.
Os pontos de conexão apresentados acima, as relações entre 
arte e moda e entre corpo e veste, a formação da identidade, per-
meiam a trajetória dos criadores elencados nesta Tese, e reforçam a 
ideia da própria vida de cada um deles como o fio-condutor de seus 
processos criativos. Essa relação entre a vida do criador e a sua ex-
pressão criativa, ou auto-expressão existencial, foi detectada em 
cada um dos diálogos propostos. 
A vontade vanguardista de eliminar a distância entre arte e 
vida se consolidou na trajetória dos criadores atuais, pois eles pas-
saram a observar suas experiências de vida como algo inerente aos 
seus processos criativos. Para Bürguer 329, os movimentos europeus 
de vanguarda foram capazes de chocar o sistema da arte burguês, ao 
resgatar uma conexão com a práxis vital de seus contemporâneos, 
pois, para esses vanguardistas, a característica da arte burguesa era 
a sua condição de distanciamento do cotidiano da vida.
Porém, se a vanguarda obteve sucesso em desconstruir a 
percepção tradicional do criador isolado do mundo, que vive em uma 
torre de marfim, e em aproximar a temática da criação à trajetória de 
vida do criador, a nova percepção contemporânea, que tem se tornado 
predominante, é a do criador como um ser de vida excepcional pelo 
seu estilo de vida atrelado à produção artística. 
A linha divisória entre arte e vida tem ficado cada vez mais tê-
nue e a dinâmica da criação – como demonstram os diversos diálo-
gos apresentados nesta Tese – aparece irremediavelmente atrelada à 
biografia dos criadores. 
Assim, no primeiro diálogo, Entre Real e Artificial, fica pa-
tente que os corpus das obras de Orlan e de McQueen versam so-
bre a questão da existência desses criadores atrelada à ideia do 
que é real e artificial em seus respectivos processos criativos. A 
ideia de real trata da pungência, de finitude e de desígnios da vida, 
e traz a noção de que, ao nascer, o corpo está programado com 
uma série de características e genes herdados. A noção de artifi-
cial trata sobre a possibilidade de subverter estes códigos dados 
e se reconstruir. 
A auto-expressão existencial de Orlan configura-se em uma 
série de performances, nas quais a criadora se confronta com os 
desígnios de sua natureza, em uma tentativa de superação da car-
ne, seja na série de autorretratos feita com o seu próprio sangue, 
seja na mesa de cirurgia, quando sua existência é o mote de sua 
(re)criação transformada a partir de sua vontade. A presença or-
gânica do corpo também é reforçada nas criações de McQueen. 
No desfile Voss, as modelos desfilaram recobertas de material 
orgânico, como conchas ou borboletas vivas. As primeiras peças 
confeccionadas por McQueen, pertencentes à coleção Nihilism, 
apresenta forros e etiquetas confeccionadas com o seu próprio 
cabelo. De todos os criadores apresentados nesta tese, o ato de 
auto-expressão existencial de tirar a própria vida, talvez tenha 
sido o mais radical.
AUTO-EXPRESSÃO EXISTENCIAL
329. “Os movimentos europeus de 
vanguarda podem ser definidos como 
ataque ao status da arte na sociedade 
burguesa. É negada não uma forma 
anterior de manifestação da arte (um 
estilo), mas a instituição arte como 
instituição descolada da práxis vital 
das pessoas”. BÜRGER, Peter. Teoria 
da vanguarda, tradução José Pedro 
Antunes. São Paulo: Cosac Naify, 
2008, p. 105.
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Para Sherman e Prada, a questão da auto-expressão existen-
cial se estabelece a partir da estética do discurso, que faz referência 
ao arquétipo feminino vigente na sociedade ocidental contemporâ-
nea, em especial no discurso cultural da arte e da moda que explora o 
corpo feminino como uma mercadoria.
Sherman através de seus autorretratos explorou em sua 
série Untitled Films Stills uma visão sobre os papéis adotados por 
mulheres na indústria do cinema, da arte, da moda e da publicida-
de. A sua auto-expressão existencial faz com que, além de modelo 
e fotógrafa, Sherman seja convidada por diversas marcas de moda 
como imagem de suas campanhas publicitárias, corroborando a sua 
biografia como estofo de sua práxis vital. Para Prada os desfiles são 
uma oportunidade para mesclar referências de épocas e de este-
reótipos femininos. A sua auto-expressão existencial está intima-
mente atrelada ao seu estilo de vida, pois, em diversas ocasiões, 
Prada justificou sua criação como uma forma de criar as peças que 
gostaria de usar.
Oiticica e Yamamoto desenvolveram vestes que trouxeram 
consigo a propriedade da in-corpo-(r)-ação, como se o corpo incorpo-
rasse a ação da veste, ou seja, pelo fato de o corpo estar portanto uma 
determinada veste como um Parangolé ou um terno, o corpo estaria 
em uma ação de incorporar uma determinada práxis vital. A veste que 
envolve o corpo para Oiticica e Yamamoto foi usada com a intenção de 
potencializar a existência de seu usuário.
Para Oiticica, o seu dia-a-dia se estabeleceu nas ruas do Rio 
de Janeiro, Londres e Nova Iorque, onde a relação entre vida e am-
biente circundante é o motor para a sua auto-expressão existencial. 
Para Oiticica, o Parangolé é uma interface entre a pele e o ambiente, 
e o interesse de Oiticica no processo artístico reside no momento em 
que o indivíduo se confronta com a proposta artística e tem a possibi-
lidade de exercer a sua realidade. Para Oiticica, o indivíduo que porta o 
Parangolé tem sua capacidade sensorial multiplicada, e amplia assim 
o exercício da sua realidade. Para Yamamoto, a auto-expressão exis-
tencial é pautada pela segunda pele, no sentido de uma incorporação 
a ela, a segunda pele, dos estados vitais e das experiências vividas. 
Para esse criador, o traje possui a capacidade de expressar o ser em 
sua trama, de tal forma que o corpo se encontre revestido de uma 
qualidade suprassensorial, ou seja, o traje ajuda a reforçar a identi-
dade do usuário, ao mesmo tempo em que o próprio traje incorpora a 
identidade de quem o usa. 
No diálogo entre Arthur Bispo do Rosário e Vivienne Westwood, 
a questão que permeia esse diálogo é a ideia de um corpo em trânsi-
to, em movimento de um estado (ou realidade) para outro. Bispo do 
Rosário e Westwood demonstram a vontade de transcender um corpo 
limitado, assim como a capacidade de reinventarem o corpo ao pro-
porem novas personas. Para ambos, o corpo vestido se mostra como 
uma metamorfose da existência, explorando a transitoriedade como 
um elo entre interno e externo.
Para Bispo do Rosário, a auto-expressão existencial se dá por 
conta de uma vida dedicada a colecionar e a representar objetos do 
cotidiano. Além de acumular objetos com o intuito de ser mostrado ao 
Todo-Poderoso no momento do Juízo Final, Bispo do Rosário se apara-
mentou com uma série de vestes capazes de fazer a transição entre 
a reles vida de um internado em hospital psiquiátrico e uma existên-
cia divina. Bispo do Rosário talvez seja o criador para o qual o termo 
auto-expressão existencial se aplique de forma precisa, pois toda 
a sua vida de criação foi dedicada a construção de seu mundo e de 
sua identidade. Para Westwood, a sua atitude e sua auto-expressão 
existencial coincidiram. Em sua história de vida, seu guarda-roupa e 
a forma de se apresentar publicamente foram usados com o intuito 
de chamar atenção para si e para os seus interesses. O fato de esco-
lher peças esfarrapadas e sujas mostrou-se profético em termos de 
linguagem de moda, dada a estética punk que se sucedeu. A questão 
da sustentabilidade, tão cara a Westwood, também se mostrou como 
uma questão atrelada a sua práxis vital e ao seu modo de vida, a sus-
tentabilidade como algo que transcende. 
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O diálogo entre Louise Bourgeois e Ronaldo Fraga está im-
pregnado pela memória e pelas suas respectivas experiências de 
vida. O que ocorreu ao longo de suas infâncias consolidou suas iden-
tidades e seus processos criativos.
Para Bourgeois, a auto-expressão existencial está atrelada aos 
acontecimentos de sua infância, na época em que se estabeleceram 
as relações familiares. A auto-expressão existencial se dá de forma ex-
pandida e pública: sobre a sua vida privada nada deve ser guardado ou 
escondido. Há em Bourgeois a necessidade de exorcizar o seu passado, 
tornando-o público. As teorias freudianas sobre o sonho ou a sexualida-
de foram exploradas por Bourgeois como repertório de suas criações. 
Nelas, a artista fez uso de peças usadas por ela e sua família como tes-
temunho vital; peças impregnadas de sua existência aparecem repeti-
damente representadas em suas obras, penduradas sem corpos. Fraga 
também usou sua memória e biografia como auto-expressão existen-
cial. Da mesma forma, Fraga usou as peças de roupa como testemu-
nho vital, e ao longo de suas propostas foi capaz de recuperar aqueles 
elementos que fizeram parte de sua experiência vivida. O otimismo e a 
felicidade constantes em suas criações, em contraste com a pobreza 
de bens presente nos primeiros anos de vida, transparecem na abun-
dância de cores e materiais empregados, assim como nas técnicas ar-
tesanais, tradicionais e luxuosas. Em sua auto-expressão existencial, 
os opostos se equilibram de tal forma, que a cultura da pobreza é capaz 
de gerar o mais sofisticado dos testemunhos vitais.
O diálogo gerado entre Yves Saint Laurent e Helmut Newton 
apontou a relação entre o corpo feminino, o sexo e o poder. A dinâmi-
ca de trabalho entre estes criadores se mostrou frutífera, na medida 
em que criaram propostas em conjunto a partir do mesmo olhar sobre 
o corpo feminino.
Yves Saint Laurent foi capaz de criar vestes para uma mulher 
contemporânea carregada de poder, para a qual sua sexualidade não 
se encontrava atrelada às peças historicamente femininas, mas, sim, 
fazia uso de elementos tidos como masculinos, como o terno. A au-
to-expressão criativa de Saint Laurent é revolucionária, na medida 
em que consegue popularizar uma nova identidade feminina. Por seu 
lado, Newton foi capaz de fazer uso do guarda-roupa idealizado por 
Saint Laurent para criar em seus retratos um tipo de mulher ultra-
sexy, feminina e poderosa. Pode-se dizer que a auto-expressão exis-
tencial de Newton foi a de criar fotogramas congelados de um mundo 
idealizado onde transita essa mulher poderosa. Em algumas de suas 
fotografias, Newton aparece retratado junto às modelos, participando 
desse universo dominantemente feminino.
Para Lygia Clark e Rei Kawakubo, o fluxo vital é de suma im-
portância durante a vida, e, para que o corpo possa viver livremen-
te este momento, ele deve estar em equilíbrio. Porém, a busca por 
equilíbrio não tem caminho ou formato premeditados, pois cada um 
deve encontrar sua própria forma de existência. Clark e Kawakubo 
fogem consistentemente daquilo que é tido como perfeito ou simé-
trico, e acreditam que esses parâmetros são sempre subjetivos. 
Neste sentido, a veste, para essas duas criadoras, se transforma 
em meio de unificar um ser fragmentado e enfermo, em uma possi-
bilidade de reconstituir o fluxo vital.
Para Clark, o sujeito se encontra continuamente em constru-
ção, e a forma pela qual ele se constitui no mundo está sempre atre-
lada a seu entorno e aos objetos. Ao construir peças de roupa com 
as quais o corpo deve se relacionar, Clark proporcionou momentos 
de interação entre o ser e seu ambiente. A auto-expressão existen-
cial de Clark está relacionada à reconstrução do ego por meio da 
terapia corporal. Para Kawakubo, a identidade do ser é uma exten-
são natural da veste, as suas propostas levam em consideração um 
corpo fragmentado e traumatizado pela dinâmica da vida. A auto-ex-
pressão existencial de Kawakubo propõe uma reformulação do cor-
po em sua relação com a veste, tida como uma extensão natural do 
corpo e da existência. Para Kawakubo as vestes propostas são uma 
tentativa de o corpo reencontrar o seu equilíbrio entre as realidades 
imposta e sonhada. 
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O ponto de conexão entre Vanessa Beecroft e Victor & Rolf se 
estabelece a partir de uma compreensão do corpo associado a uma 
coisificação ou estado inanimado, recorrendo à repetição de corpos 
inertes ou bonecos para realçar esta ideia. 
Beecroft faz uso do corpo de modelos para se afastar do ato de 
criação e para reforçar a sua ideia pop sobre a presença do corpo na mí-
dia, nas artes e na moda. O interesse de Beecroft reside na existência 
de qualquer corpo passível de ser midiatizado, talvez porque quando 
jovem sofreu de bulimia, doença normalmente associada à questão de 
identidade, auto-estima e auto-percepção. A auto-expressão existencial 
de Beecroft está associada não à banalização do corpo pela repetição, 
como proposto em suas obras, mas, ao contrário, sua proposta reside na 
percepção da singularidade em cada um dos corpos apresentados. Para 
Victor & Rolf, o fato de conectar o mundo da moda ao dos brinquedos 
gera uma associação entre modelos e bonecas. A ideia de usar um corpo 
inerte como referencial de beleza gera uma série de associações sobre 
o papel histórico da beleza feminina, além de tratar o corpo e a própria 
produção criativa como um elemento a mais, passível de ser consumido. 
Para Victor & Rolf a auto-expressão existencial passa pelo entendimento 
do corpo como passível de viver um processo de coisificação.
Todas estas relações possuem a existência como fio-condutor 
de suas propostas criativas. Estes criadores foram capazes de esta-
belecer a própria existência como operadores das propostas. Não há 
neste caso dissolução entre o resultado da proposta, o ato criador, e 
a vida, pois todos esses elementos se combinam estabelecendo um 
devir conectado à criação.
Percebe-se nos campos da arte e da moda que, ao abordar 
ideias tais como o corpo, o corpo do criador, o ser e a existência, a 
trajetória do criador e a sua vida se transformam em elementos abor-
dados em suas propostas. Pode-se dizer que a vida é um conceito 
ambicioso para ser abordado como tema, mas é o que se constata 
no decorrer dos diálogos propostos ao longo desta tese. Observa-se 
como a biografia e a vida dos criadores é matéria inerente ao proces-
so criativo e ao produto final criado.
A existência atrelada ao ato de criação de linguagens, como 
as da moda e da arte, se mostra em conformidade com os tempos e 
com a necessidade do indivíduo nas sociedades modernas de inda-
gar sobre a sua identidade e o seu lugar no mundo. Se a necessidade 
de auto-expressão inerente ao ser humano foi sendo consolidada ao 
longo dos tempos em campos bem estruturados como o da arte e o 
da moda, percebe-se, hoje, uma demanda por transcender a própria 
existência em um devir permeado pela criatividade que se expande 
por todas as esferas da existência.
O fato de estabelecer estes diálogos atrelado às inúmeras 
possibilidades de temas só corrobora a amplitude do campo inves-
tigado. O conjunto destes diálogos não representa, portanto uma vi-
são geral, nem um esquema delimitado, mas uma mostra represen-
tativa em que se abordam diversas intersecções entre arte, moda 
corpo e existência. 
Essa tese se consolida como uma proposta aberta a partir da 
própria estrutura de construção de seu texto, pois os diálogos entre 
arte e moda foram se consolidado ao longo da mesma, conforme fo-
ram detectados pontos de conexão entre os criadores, possibilitando 
que cada um desses diálogos se estabelecesse de forma indepen-
dente dentro do corpus da tese. 
Assim sendo, o formato desta tese possibilita desdobramen-
tos que permitirão estabelecer e continuar mapeando caminhos que 
possibilitem a continuidade da construção e a manutenção de um di-
álogo permanente e crescente entre arte e moda.
CONSIDERAÇÕES FINAIS
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ANEXO: 
RESUMEN DE LA 
TESIS EN CASTELLANO
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Al tratar de establecer diálogos entre el campo del arte y el de la moda 
ha sido necesario establecer los antecedentes entre dichos campos. 
En este sentido se ha detectado que durante el periodo de las van-
guardias históricas la conexión entre los dos campos ha sido intensi-
ficada de la mano de los creadores de la época.
A principios del siglo XX, la creación de la alta costura por parte 
de Charles Frederick Worth hizo que el campo de la moda se estable-
ciera proporcionando un calendario y una forma de creación sujeta a 
la idea del objeto de vestuario como pieza única.
En el campo del arte, el principio del siglo XX  también trajo una 
serie de innovaciones propuestas por los Movimientos de Vanguardia 
y por la figura de Marcel Duchamp. A saber, el distanciamiento de un 
lenguaje académico y una aproximación a la dinámica de las calles.
Según Svendsen 330 tanto la moda como el arte moderno se 
mueven por una voluntad de innovación que, en su línea de pensa-
miento, contrapone el creador pre moderno, dominado por la tradi-
ción, al creador moderno conectado a la necesidad de lo nuevo.
A principios del siglo XX, la moda se había aproximado al campo 
del arte al elevar un objeto de vestuario al territorio del arte a través 
de la firma de su creador. Por otro lado, el campo del arte se acercaba 
al de la moda al ejercer la dinámica de la novedad por la novedad.
Al establecer lo nuevo y lo transitorio como parámetro de lo 
moderno, los elementos tradicionales de percepción de la belleza 
como el equilibrio, la armonía o la simetría recibieron nuevos influ-
jos. En esta tesis se han propuesto diálogos  entre el arte y la moda 
con la finalidad de entender cómo en la actualidad los creadores de 
ambos campos, sus métodos y procesos de creación, parten de las 
mismas premisas y terminan reflejando el estilo de vida de quienes 
los producen. 
A lo largo de esta tesis se han propuesto ocho diálogos, cada 
uno de ellos entre dos creadores, uno del ámbito de la moda y otro 
del ámbito del arte, tratando así de ejemplificar esta estrecha relación 
entre dichos campos en la actualidad. 
Al observar las propuestas creativas de Alexander McQueen y Orlan, la 
cuestión de la belleza conectada al concepto de perfección se mues-
tra recurrente. El hecho de Orlan modificar su apariencia a través de 
intervenciones quirúrgicas buscando un modelo de belleza inalcanza-
ble coincidió con el hecho de Alexander McQueen de suicidarse en el 
auge de su carrera.
La radicalidad de las propuestas de Orlan y McQueen reside en el 
hecho de que ambos usaron su propio cuerpo como herramienta para 
crear. En las primeras colecciones presentadas por McQueen, fue su 
propio cabello lo que le sirvió de marca, a modo de etiqueta de las pie-
zas producidas. En el caso de Orlan, sus restos mortales como grasa, 
piel y sangre se transformaron en emblema de su existencia al mismo 
tiempo que evidenciaron la fragilidad y la transitoriedad de la vida.
La profanación de algo tan sagrado como el propio cuerpo produ-
ce aun hoy “la más fuerte emoción que el espíritu es capaz de sentir” 
331, el concepto de sublime tan caro a los románticos, sirve en las pro-
puestas de Orlan y McQueen como conexión entre la idea de belleza y 
de finitud de la vida. 
El cuerpo y la vestimenta vinculados a la tradición de la belleza 
en occidente, hace emerger el concepto de vanitas unido al paso del 
INTRODUCCÍON
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tiempo y al desvanecer de la vida. Ambos creadores abordaron cuestio-
nes sobre la metamorfosis estableciendo conexiones con personajes 
de la literatura como Frankenstein, Jekyll, o el muerto viviente 332.
Sin embargo, la mirada hacia el pasado romántico se muestra 
limitada al chocar con un presente impregnado de alteraciones orgá-
nicas reales. Para Orlan, el hecho de desafiar el miedo y el dolor sobre 
una mesa de cirugía, al mismo tiempo que demuestra la fortaleza de 
su ser, lo somete a un estado de fragilidad. La tecnología utilizada por 
Orlan para auto modificarse, o los elementos que permitieron a Mc-
Queen llevar una modelo sin piernas a la pasarela o crear determina-
das atmósferas en sus desfiles, hace con que cuestiones históricas 
sobre la belleza sean revisadas. A través del prisma de la tecnología 
entre lo real y lo artificial se consolida una nueva plataforma de exis-
tencia para ambos.
Por otro lado, la idea de perfección conectada a lo divino tam-
bién se ve trastocada, pues el ser humano está ejerciendo la capaci-
dad transformadora de lo real y de lo orgánico, antes ejercida sola-
mente por un ser divino. La importancia de lo transitorio en la estética 
moderna acaba por pautar la percepción del ideal de belleza en la tem-
poralidad, en contraposición a lo eterno, y en última instancia impri-
miendo este concepto estético en la contemporaneidad. La cuestión 
de una vida fragilizada y fortalecida en su misma medida por la provi-
sionalidad de la existencia es transformada por Orlan y McQueen en 
propuestas de creación y vida. 
En este diálogo la cuestión de la narrativa, presente en los dis-
cursos creativos, se ha definido como hilo conductor entre ambas 
creadoras. En el caso de Cindy Sherman, la serie de fotografías 
conocidas por Untitled Films Stills, producida entre 1977 y 1980, 
proporcionó la excusa para los autorretratos de Sherman, en los 
cuales incorporó a personajes o fragmentos de narrativas. Por otro 
lado, lo que condujo el proceso comparativo en las propuestas de 
Miuccia Prada fue el compendio de desfiles presentados a partir 
del año 2000, donde el tema de los prototipos femeninos se hace 
presente, según Prada. 
Tanto Prada como Sherman han buscado en el imaginario de 
las narrativas cinematográficas, las respectivas referencias de tipos 
femeninos abordados en sus propuestas. Para Sherman, las pelícu-
las de Hollywood de las décadas de 1940 hasta 1960, se mostraron 
esenciales a la hora de establecer personajes y constituir un discurso 
de lo femenino.
Según Sherman, el tipo de ropa que veía a su alrededor en su 
juventud, durante los años sesenta, se presentaba como una decons-
trucción de lo femenino, al proponer la ausencia del sujetador, del 
maquillaje, así como de otros elementos del tradicional guardarropa 
femenino. Al aproximarse a los personajes creados por Hollywood, 
Sherman se apodera también de un imaginario colectivo.
Por otro lado, Prada observa el mismo tipo de experiencia so-
bre su relación con la ropa a lo largo de su juventud y en la búsque-
da por cierto tipo de autenticidad. En ese sentido, Prada encontrará 
inspiración en el universo de los uniformes, que para ella poseen la 
virtud de dignificar la existencia. 
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Tanto Sherman como Prada encuentran un respaldo en el 
formato institucional, sea en la gran industria formadora de na-
rrativas como Hollywood, sea en instituciones seculares como la 
Iglesia o el ejército. Parece ser que Prada lo hace con la intención 
de disolverse en el medio, adaptándose a través del camuflaje del 
uniforme social; al mismo tiempo en que Sherman, parece reco-
rrer el camino opuesto, adoptando diferentes capas para adaptar-
se a distintos ámbitos.
Para Sherman y Prada, el mirar hacia el pasado está im-
pregnado de un sentimiento de permanencia. Si para Orlan y 
McQueen la cuestión de la mutación de lo provisional y de lo 
transitorio es una realidad, en el discurso de Prada y Sherman 
el sentimiento de atemporalidad parece permear sus propuestas 
con semejante intensidad.
El hecho de usar referencias del imaginario colectivo a través 
de estereotipos fundamentados en papeles sociales, hizo con que las 
propuestas creativas de Prada y Sherman sean absorbidas de modo 
casi inmediato. Quizás Prada y Sherman hagan uso  inconsciente-
mente de los grandes relatos culturales como forma de acceder a 
una subjetividad inmaterial compleja. Las narrativas propuestas por 
Prada y Sherman poseen una carga simbólica generadora de signifi-
cado capaz de causar en el interlocutor una descarga de emociones, 
sentimientos y pertenencia.
La materialidad del discurso de Sherman y Prada se presen-
ta a través de un discurso modelado por las vestimentas. Más allá 
del cuerpo, la forma de revestimiento como una segunda piel repleta 
de significados se transforma en el elemento a ser llevado en con-
sideración. Este cuerpo de naturaleza compleja ha sido un elemento 
substancial de la propuesta, que en el caso de Sherman y Prada se 
traduce en la estética del discurso. En relación al estilo de vida en las 
sociedades occidentales acerca de la necesidad de redefinir la propia 
identidad, Prada y Sherman ofrecen a sus respectivos públicos su au-
toexpresión existencial.
En este diálogo se ha tratado la idea de que un elemento externo, 
como un ropaje, pueda intensificar la naturaleza del individuo. El ro-
paje no se concibe aquí como mero objeto del vestuario, sino como 
organismo vivo, capaz de actuar en estrecha relación con el cuerpo 
del individuo que lo ha portado.
Durante los años 1960, Hélio Oiticica ha propuesto una serie de 
piezas concebidas para ser portadas por el cuerpo a modo de capa, que 
han recibido el nombre de Parangolé. El Parangolé ha sido elaborado 
con los más diversos materiales encontrados en el cotidiano, que refle-
jaban la realidad de la ciudad de Rio de Janeiro y de sus favelas.
La propuesta de Oiticica, documentada en la época por fotos 
hechas con los habitantes de la favela de Mangueira, fue la de ense-
ñar un momento de acción como, por ejemplo, el acto de sambar. La 
propuesta de interacción del interlocutor con el Parangolé es la de po-
tencializar la existencia misma, que para Oiticica poseía una relación 
directa con el ambiente circundante. 
Para Oiticica, el proceso creativo reside en lo sensorial, ya que 
la interacción con la obra de arte propuesta reside en la forma como 
nos relacionamos y sentimos el entorno. Esta cuestión, hizo que Oi-
ticica propusiera sus intervenciones fuera del espacio consolidado 
del arte, como galerías o museos, y esparciera sus propuestas por el 
espacio urbano. Reforzando la idea de la importancia de traer la expe-
riencia estética para el ámbito de lo corporal, ampliando su sensación 
y su percepción.
Según Oiticica, en el momento en que el individuo se para ante 
la obra de arte, estará expuesto a un momento de libertad y creati-
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vidad, proporcionando al mismo, la posibilidad de vivir la realidad en 
toda su potencialidad. 
Siendo así, el Parangolé evidenciaría la conexión entre la 
existencia y el mundo, y se constituiría en la propia conciencia 
del ser. En este proceso creativo, el objeto de arte o el objeto de 
vestuario y la propia proposición del creador se encontrarían su-
perados por la experiencia estética del individuo. Esta experien-
cia estética puede compararse a los rituales de incorporación 
(propio de los rituales religiosos de tradición africana presentes 
en Brasil como el candomblé o la umbanda), en donde ocurre la 
incorporación de un espíritu en un cuerpo, mediante música y 
vestimenta específicas.
Para Yohji Yamamoto, la pieza de ropa también debe incor-
porar aquellos elementos inherentes al individuo que la porta. En 
un fragmento de la película Notebook on Cities and Clothes, sobre 
Yamamoto, el cineasta Win Wenders comenta sentirse “más yo de 
lo que era antes” a partir del momento en que probó un traje de Yo-
hji Yamamoto. En su relato, Wenders, hace una conexión entre sus 
antepasados y la acción protectora del traje, que se asemejaría a 
una armadura.
Así como el traje ancestral usado en rituales – que no sufre 
alteración de modas a lo largo del tiempo – las piezas de Yamamoto 
preservan un sentido de atemporalidad. Estas piezas parecen estar 
impregnadas de un registro del paso del tiempo, que hace que el que 
las use, recupere una sensación de ancestralidad.
Yamamoto comenta, en la película, que le gustaría que sus 
piezas incorporasen la identidad del que las usa, de tal forma que al 
observar una pieza de ropa colgada, sin la presencia del que la porta, 
pudiésemos detectar su persona. En este sentido, existe un despren-
dimiento por parte de Yamamoto en relación al acto de la creación, ya 
que su interés no reside en el acto de transformar el ropaje en una 
extensión de su acto creador, sino que el ropaje incorpore el registro 
vital de quien lo use.
De modo antagónico al sistema de mercado de la moda, que 
busca la novedad por la novedad, la propuesta creativa de Yamamoto 
reside en la atemporalidad del traje; este debe contener un aspecto 
que se mimetice con lo más profundo del ser y por extensión a la tem-
poralidad de su existencia.
Yamamoto y Oiticica parten de la experiencia personal del in-
dividuo para construir sus propuestas, es el usuario, el que dotará 
de significado sus propuestas. Para estos creadores, la segunda piel 
cumple la función de potencializar la existencia. En última instancia, 
en sus creaciones se percibe incluso, un rechazo a los elementos ma-
teriales, en detrimento de la propia experiencia a ser vivida.
Para el cuarto diálogo entre arte y moda, se ha propuesto una relación 
entre la obra del brasileño esquizofrénico, Arthur Bispo do Rosário y 
la obra de la inglesa punk, Vivienne Westwood. Si para Oiticica y Yama-
moto el ropaje se mostró como un potenciador de la existencia, para 
Bispo y Westwood, el ropaje se traduce en el propio emblema de sus 
existencias, al adoptar una determinada autoimagen con la intención 
de modificar su ambiente circundante. 
En este diálogo, el punto de intersección entre los lenguajes 
creativos resultó ser la propia vida y biografía de los respectivos creado-
res. Al observar la vida y la producción de Bispo do Rosário, se detectó 
una disolución de vida y ropa. En la misma medida en que los ataques 
psicóticos se fueron intensificando lo hizo su productividad. En la me-
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dida en que su realidad se fue poblando de apariciones y voces, Bispo 
do Rosário fue creando ropajes y adoptando elementos para simbolizar 
su estatus de representante de Dios en la Tierra. Westwood, también 
ha creado códigos para lidiar con su cotidiano de una determinada ma-
nera, diferentemente de Bispo do Rosário, Westwood ha propuesto un 
discurso radical de confrontación social a través de su autoimagen. 
Westwood sufrió un distanciamiento gradual de las piezas de 
uso cotidiano, que traducían la idea de adecuación social, de aquello 
que se suponía, que una mujer joven debería vestir en su ambiente. 
Westwood prefirió adoptar ropajes con un marcado valor simbólico 
de confrontación con los tradicionales elementos burgueses. Para 
ello, adoptó vestimentas rotas, desgastadas, con aspecto de usadas 
y sucias, contrariando los emblemas sociales de decoro y estatus. 
Para Westwood, los adornos aplicados a los ropajes a través de rotos 
y remates con aspecto de gastado y usado se transformaron en su 
lenguaje, en algo esencial a la hora de oponerse a los elementos tra-
dicionales del vestir. Finalmente, el movimiento punk, con marcado 
carácter derrotista en términos de emblema social, acabó por definir 
sus proposiciones. 
Se puede decir, que la práctica de acumulación de objetos por 
parte de Bispo do Rosário se ha dado por la necesidad de recrear y 
catalogar el mundo circundante, con la intención de presentarlo ante 
Dios. Estos elementos catalogados, terminaron por consolidarse 
como emblemas de lo cotidiano y símbolos de su existencia. Bispo do 
Rosário adoptó el bordado, hecho a mano, como el elemento esencial 
de su discurso, bordando nombres de personas conocidas, o elemen-
tos del cotidiano como herramientas o juguetes. El bordado ha sido 
para Bispo do Rosário como la transición directa del pensamiento ha-
cia la vestimenta, a través de emblemas con características de ador-
no con gran carga poética.
La cuestión de la posibilidad de elegir un estilo de vida, proba-
blemente orientó el proceso creativo de esos creadores, en el sentido 
de proponer insignias existenciales. Mientras, Bispo do Rosário enfo-
có su creación en términos de trabajos manuales, en la acumulación 
y fabricación de objetos y en el bordado y confección de piezas. Wes-
twood adoptó la sostenibilidad en su vida y desfiles con la intención 
de impulsar sus ideas, contenidas en sus creaciones de marcado esti-
lo artesanal, donde la huella de quien las produce permanece impreg-
nada en las dobleces y costuras de las piezas de ropa. 
Mientras, Bispo do Rosário vivió confinado como enfermo men-
tal gran parte de su vida, dialogando directamente con Dios. Por su 
parte, Westwood dejó su pasado como profesora y adoptó un estilo de 
vida propio de los grandes centros urbanos. La idea de marginalidad 
como contrapunto a lo socialmente aceptado impregna la producción 
creativa de Bispo y Westwood.
Para Louise Bourgeois y Ronaldo Fraga, la vestimenta, además de em-
blema de una vida vivida, se transformó también, en testimonio vital. 
De modo diverso a Bispo y Westwood, que producían piezas para au-
toproclamarse, Fraga y Bourgeois crearon piezas como recuerdo de 
un determinado período. 
Se puede decir que las piezas formuladas por Fraga y Bourgeois 
son testimonios vitales. La necesidad que Bourgeois manifiesta al 
compartir su pasado, hace que nos adentremos en su intimidad y sus 
sentimientos. Sus piezas, con una temática sugestiva sobre episodios 
vividos o sobre figuras familiares como el padre o la madre, hace con 
que automáticamente nos deparemos con escenas de su pasado.
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La superposición de momentos vividos, que aparecen en sus 
creaciones, se presentan como una forma de exorcizar su pasado y 
así liberarse de acontecimientos que pueblan su trayectoria como 
en una sesión de psicoanálisis. Se puede señalar la importancia 
de las teorías de Freud sobre el inconsciente en las propuestas de 
Bourgeois. La forma como establece la relación con su pasado está 
orientada por la idea de cuerpo; según Bourgeois, sus miedos están 
directamente conectados a las funciones fisiológicas, lo que estable-
ce una conexión directa con lo mismo. Para Bourgeois se hace más 
fácil relacionarse con el cuerpo a través de su obra – que para ella 
representa su cuerpo físico- que tener que lidiar directamente con su 
propio cuerpo. Toda esa información sobre su pasado está contenida 
en las piezas de ropa y en las representaciones de partes del cuerpo 
que Bourgeois desarrolló en sus proyectos. 
En la producción de Fraga, también se percibe como su bio-
grafía se ha transformado en elementos de su infancia. Además de 
la idea de corporeidad, presente en las respectivas propuestas, otro 
elemento que se muestra común en el lenguaje de ambos creadores 
es la palabra escrita. La grafía es un símbolo de conocimiento, de la 
historia, y claramente un registro del pasado, donde las telas con 
mensajes bordados o las impresiones de poemas invaden las piezas 
creadas por ambos.
Para Ronaldo Fraga, su infancia le ha proporcionado una se-
rie de elementos que han sido utilizados como referencia para sus 
colecciones y desfiles de moda, aprovechando el inconsciente co-
lectivo a través de elementos como técnicas artesanales, autores 
tradicionales o marcas populares como la tradicional marca brasi-
leña de galletas, Maria. Diferente de Bourgeois, la relación de Fraga 
con su pasado se da de forma placentera, donde cada conexión que 
se establece con el pasado, a partir del ropaje, hace con que el tes-
timonio vital de su existencia se establezca a través de un registro 
optimista donde colores vivos y elementos decorativos remiten a 
un pasado poblado de alegría.
Para Fraga la relación viva que establece con las ropas es tes-
timonio de su cotidiano. Al colaborar con artesanos de otras regiones 
de Brasil que trabajan con el encaje,  la tapicería, el cuero u otras téc-
nicas y materiales – tal y como hizo Bourgeois al rescatar la tapicería 
de Gobelins – Fraga asocia su pasado con el colectivo y la cultura ma-
terial. A partir de sus colaboraciones, Fraga trata de establecer contac-
to con la cultura material local como fuente de inspiración para sus 
producciones, además de posibilitar cambios sociales a través de la 
moda y el diseño.
Para Fraga y Bourgeois la cuestión de la producción creativa 
está directamente conectada con una cuestión de supervivencia, que 
se hace posible observando continuamente el pasado. Se puede decir 
que la cuestión del tiempo de una vida vivida, de la biografía de los 
creadores, así como el tiempo de un determinado período fueron fac-
tores relevantes a la hora de entablar sus procesos creativos como 
testimonio vital. 
Para el sexto diálogo entre arte y moda, se relacionó la trayec-
toria del creador de moda francés Yves Saint Laurent, con el legado 
del fotógrafo de moda alemán, Helmut Newton. Se puede decir que 
la premura por vivir su tiempo condujo sus producciones, imprimien-
do un sentimiento de excitación y sensualidad. En las propuestas de 
Saint Laurent y Helmut se percibe la presencia de un cuerpo de mujer 
sexualizado y poderoso que se convierte en un espacio de interés e 
indagación, precisamente por ser un cuerpo autoconsciente. 
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Desde el principio de su carrera, Saint Laurent ha sido capaz 
de escandalizar al mundo de la moda, al proponer vestimentas que 
ponían en evidencia el cuerpo de la mujer, al mismo tiempo en que 
ha sido capaz de cuestionar las modas precedentes. La desazón vital 
que se palpaba en las calles, le sirvió de inspiración a la hora de crear 
propuestas situadas en el presente. Para Newton, el día a día de las 
calles también le sirvió a la hora de contextualizar su producción.
Entre todos los diálogos propuestos en esta tesis, quizás la 
relación entre Newton y Saint Laurent sea la más arraigada, dado que, 
de hecho, los dos colaboraron en diversas ocasiones. Posiblemente 
la sesión de fotos hecha en la calle Aubriot en 1975, Paris, sea el em-
blema de esa colaboración. Vale la pena resaltar, que esa sesión po-
sibilitó una de las fotografías más emblemática para sus respectivos 
legados. Publicada en la revista Vogue Paris de 1975, se puede decir 
que esta sesión de fotos es un compendio de todos los elementos 
que se transformaron en referencia en la obra de los autores. 
El concepto de sensualidad para Newton y Saint Laurent apa-
rece como una dicotomía entre lo masculino y lo femenino. Un arti-
ficio recurrente empleado por el dúo, por ejemplo, es la exposición 
de un cuerpo extremadamente sensual y femenino paramentado por 
un traje masculino. Recurrentemente, hacen uso de un juego sexual 
de opuestos entre femenino versus masculino, usando lo andrógino 
como excusa para deconstruir la imagen de lo femenino.
El erotismo presente en las fotos de Newton y en las coleccio-
nes y desfiles de Saint Laurent, posibilitaron una relación del cuerpo 
femenino con la noción de sexo y de poder, lo que se estableció como 
lenguaje de estos creadores, y proporcionó una idea de fetichismo so-
bre el cuerpo de la mujer que ha conllevado las propuestas de Newton 
a ocupar páginas de revistas eróticas, y los trajes de Saint Laurent a 
transformarse en uniforme de las mujeres emancipadas de la época.
El interés por determinados cuerpos, traspasan sus obras al 
hacer que mujeres como Catherine Deneuve, Loulou de La Falaise o la 
propia modelo que participó de la sesión de fotos de la calle Aubriot, 
se transformen en iconos de sus propuestas y en representantes 
de una generación. Al observar el repertorio de mujeres inmortaliza-
das por el dúo, quizá el elemento de mayor relevancia sea el hecho 
de que las modelos elegidas, no se han destacado solamente por la 
cuestión de fotogenia. Las mujeres retratadas, son tipos cuyo estilo 
de vida está totalmente asociado a los cambios de comportamiento 
de la época. Otro elemento recurrente, en la dinámica de colaboración 
de Saint Lauren y Helmut, es el espacio de la calle como ambiente 
propicio a la acción, es decir, el espacio de la calle se transforma en 
escenario ideal para transmitir los valores de juventud, ruptura con el 
pasado, y conexión con el presente.
Para Lygia Clark y Rei Kawakubo, el cuerpo es entendido a través de 
su interacción con el ambiente; la existencia transcurre según la ca-
pacidad del individuo de mantenerse en equilibrio.
Durante un corto periodo de su trayectoria, Clark abandonó la 
expresión formal por una mayor interacción corporal, pasando por una 
percepción ambiental por parte de los sentidos. Según Clark, donde hay 
un cuerpo, la cuestión formal queda súbitamente superada. Para Clark 
el proceso de aproximación a la obra, no se establece sólo a través del 
interlocutor y de la propia obra, sino que el creador es parte importan-
tísima a la hora de establecer esta conexión, siendo el artífice a la hora 
de intermediar el proceso. Clark llama el creador a la responsabilidad de 
la intención en el proceso creativo y subvierte el papel tradicional del 
creador como mero productor de objetos y propuestas.
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Para Clark el hecho de que el creador esté conectado al proceso 
creativo nace del propio acto de creación, Clark participa interactuando 
en algunas de sus propuestas, como en la serie Caminhando de 1963, 
donde establece que el interlocutor tiene la posibilidad de escoger un ca-
mino u otro al depararse con la obra. En la posibilidad de decisión reside 
la importancia de la propuesta, que según Clark se hace más importante 
que la propia, por ser esta meramente una potencialidad, que solamen-
te cuando ejecutada se transforma en una realidad única. Para ello, los 
sentidos corporales y la experiencia que el ser conlleva, se transforman 
en constructores del proceso. Para Clark y Kawakubo el flujo vital pre-
sente en sus propuestas se establece como el propósito y la propuesta. 
Los títulos que emplean Clark y Kawakubo para designar sus creaciones 
llegan a coincidir entre sí como en el caso de Roupa-Corpo-Roupa, 1967 
de Clark y Body Meets Dress Meets Body, 1997 de Kawakubo. Aunque, 
treinta años las separen, en ambas propuestas el cuerpo y la ropa sirven 
como interacción ambiental y canalizador del flujo vital.
Para la propuesta de Roupa-Corpo-Roupa, Clark hizo dos mo-
nos de goma azul unidos a la altura de la cintura mediante un tubo, 
que debería ser utilizado simultáneamente por un hombre y una mu-
jer. El hecho de que los cuerpos se hicieran inseparables subraya un 
sentimiento de pertenencia, partiendo de una intención de descubri-
miento y curiosidad por el cuerpo ajeno.
Por otro lado, Kawakubo desarrolló en Body Meets Dress Meets 
Body una colección de nuevas formas corporales. Estas piezas de 
ropa acolchadas transmiten la sensación de un cuerpo protegido por 
almohadas, como si aquel cuerpo aún no se hubiera desprendido del 
edredón y de la cama, sacando a la luz un cuerpo cansado, en reposo 
o desmantelado, agotado en su estado de alerta. A la vez, esta colec-
ción remite a una referencia lúdica, a consecuencia de una conexión 
con el espacio íntimo de la casa y de la habitación. Al alterar la forma 
tradicional del cuerpo, Kawakubo expone la idea de un cuerpo defor-
mado o enfermo, al mismo tiempo que dispuesto a romper con el ca-
non de belleza occidental de la simetría, etc.
En una sociedad donde algunas veces la vestimenta substitu-
ye al sujeto, un ser que se muestra fragmentado en su apariencia, 
posiblemente lo es en su esencia. Kawakubo parece querer restable-
cer esta esencia del ser a través de una segunda piel impregnada de 
características terapéuticas. 
Tanto para Clark como para Kawakubo la segunda piel se en-
cuentra impregnada de calidad terapéutica, capaz de restablecer la 
esencia del ser. Ambas creadoras ofrecen propuestas que trabajan en 
el límite de lo que es considerado socialmente aceptado como siendo 
mentalmente saludable. Sus propuestas especulan insistentemente 
sobre el concepto de un ser entero, equilibrado y saludable. Clark y 
Kawakubo observan la naturaleza humana como un flujo del deve-
nir, no pautado por un sistema de códigos perfectos preestablecidos, 
sino un flujo vital completo en su imperfección.
En la última relación entre creadores de arte y de moda, el diá-
logo se ha establecido entre los amigos Victor Horsting y Ralf Snoe-
rem, que juntos formaron la marca holandesa, Victor & Rolf, y la crea-
dora de origen norteamericano, Vanessa Beecroft. Al establecer este 
diálogo ha prevalecido la idea de un cuerpo inerte, pues los creadores 
hicieron uso de la idea de un ser inanimado como elemento capaz de 
incorporar características de un cuerpo idealizado.
Victor & Rolf y Beecroft substituyen sistemáticamente la pre-
sencia corporal por la representación de una muñeca. La producción 
de estos creadores parece remitir a una visión metafórica sobre el 
INANIMADO CUERPO: VANESSA 
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ideal de belleza en occidente, donde la imperfección de la naturaleza 
es invariablemente sustituida por un deseo de perfección. Estos crea-
dores cuestionan la idea de repetición artificial y banal de cuerpos en 
los tiempos de la cirugía plástica.
La forma de exposición de la obra de Victor & Rolf y de Beecroft 
se presenta siempre de forma teatral y dramática en performances, 
shows y desfiles. El cuerpo de mujeres altas y normalmente maquilla-
das y ataviadas de modo semejante, resaltan la noción de un ejército 
de barbies, listas para imponer sus cuerpos inanimados.
En el origen de la propuesta de Victor & Rolf, el acto de producir 
piezas de ropa para que sean comercializadas como moda no ocurrió 
de forma premeditada. En su trayectoria, la cantidad de exposiciones 
se equipara a la cantidad de desfiles presentados. Se puede decir, que 
el hecho de usar una muñeca para su primera exposición, resultó de 
la falta de recursos económicos, pero invariablemente terminó pau-
tando el recorrido del dúo.
El propio cuerpo de Victor & Rolf se transformó en lenguaje de 
diferentes propuestas creativas, como una especie de Gilbert & Geor-
ge. Del mismo modo, Beecroft usó su propio cuerpo en sus primeras 
propuestas, al hacer un diario de todo aquello que ingería en su día a 
día y de qué modo esa ingesta modificaba su percepción vital.
Se hace interesante observar que, además del uso de personas 
que recuerdan figuras inanimadas en sus respectivos repertorios, la 
propia imagen que los creadores cultivan muchas veces parece ser la 
de un modelo, de un animal observado en laboratorio o mismo de un 
robot. A diferencia de Victor & Rolf que fueron gradualmente afianzan-
do su propia imagen como referencia de su imaginario, Beecroft hizo 
el camino contrario y se ha ido distanciando de su propio cuerpo, al 
contratar modelos profesionales para ocupar físicamente sus produc-
ciones. Beecroft hace uso del artificio pop de la repetición de cuerpos, 
haciendo uso de una multiplicidad de modelos que poseen los mis-
mos rasgos, la misma altura y que fueron vestidas y maquilladas del 
mismo modo, representando una masa de cuerpos inertes.
El espacio del arte de Beecroft y el espacio de la moda de Victor 
& Rolf parecen estar invadido por una serie de cuerpos idealizados por 
las campañas de marketing, de productos comerciales, presentes en 
los medios de comunicación. Tanto Beecroft como Victor & Rolf se apo-
deraron de elementos mediáticos para dar a conocer sus propuestas. 
En las performances de Beecroft, la composición efímera de 
los cuerpos sirve como un encuentro existencial entre los cuerpos de 
las modelos, que se pretenden inanimados y los pertenecientes a la 
audiencia, que se pretenden vivos. En el momento en que el interlo-
cutor se encuentra delante de esa composición de modelos, en vez 
de que las modelos se sientan incómodas por ser observadas, es el 
interlocutor quien siente el peso de su propia presencia. Así, cuan-
do el espectador debe experimentar una situación real que demande 
cierto grado de intimidad, la aparente familiaridad y la banalización 
del supuesto conocimiento del cuerpo ajeno, cae por tierra. Beecroft 
consigue revertir en sus performances una situación recurrente al 
proponer que voyeur y observado se encuentren cara a cara en el 
mismo plano. 
La propuesta de Victor & Rolf y la de Beecroft es la de promover 
una aproximación entre los espectadores y los cuerpos reales, invir-
tiendo los papeles condicionados de banalización y prejuicio.
La propuesta de esta tesis reside en demonstrar que ha existido una 
progresión en la convergencia entre las propuestas de los creadores 
de arte y los de moda a lo largo de del siglo XX hasta la actualidad. Con 
esta finalidad se ha establecido un diálogo entre algunos creadores 
de ambos campos, de tal forma que se pudiera encontrar puntos de 
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conexión, que por ventura hayan podido ocurrir, desde la praxis del 
proceso creador, hasta el resultado final del mismo. Por lo tanto se ha 
buscado identificar elementos capaces de establecer esta conexión; 
los que se han consolidado como tales han sido: la idea de lo real y 
lo artificial; el concepto de discurso y narrativa; el cuerpo físico y la 
posibilidad de transcendencia; la vida como memoria y el registro de 
las funciones corporales; el flujo vital y la cosificación del ser.
El análisis de cada uno de los ocho diálogos propuestos en la 
tesis, ha permitido encontrar elementos recurrentes en términos de 
dinámicas creativas, a saber: la relación entre arte y moda; la rela-
ción entre el cuerpo y la vestimenta; la cuestión de la identidad; y, 
finalmente, la necesidad de auto-expresión existencial. Estos cuatro 
elementos se han establecidos como los puntos de conexión identifi-
cados en esta tesis. 
Todas las relaciones que se han establecido en esta tesis po-
seen como hilo conductor la propia existencia del creador como mo-
dus operandi de sus propuestas. No se ha dado, en ningún caso, dico-
tomía entre el resultado de la propuesta, el acto creador y la vida, sino 
que todos estos elementos se aúnan en un devenir conectado a la 
creación. La existencia vinculada al acto creativo de lenguajes como 
la moda y el arte se muestra en conformidad con los tiempos y con 
la necesidad del individuo, en las sociedades modernas, de indagar 
acerca de su identidad y su lugar en el mundo. 
Los diálogos propuestos surgen con la intención de establecer 
la relación entre arte y moda en la actualidad y terminan por demos-
trar que hoy, el cuerpo efectivamente se encuentra en el centro de los 
lenguajes creativos abordados. El cuerpo, en el campo de la creación 
contemporánea, es un concepto extenso, que se posiciona como ope-
rador simbólico, como metacuerpo en las intermediaciones entre cul-
tura – arte y moda – y vida. La cualidad de corporeidad, presente en 
las diversas propuestas creativas aparece impregnada de cuestiones 
inherentes al ser, que se establece en el acto de creación tanto a tra-
vés de elementos palpables como lo físico, como de elementos intan-
gibles. Es por ello que, el cuerpo y su segunda piel, la vestimenta se 
establecen como operadores simbólicos de las diversas propuestas. 
La vestimenta se transforma en un campo complejo, ya que transita 
entre el cuerpo biológico y el ser social, proporcionando también un 
espacio abierto a la interpretación.
Los diálogos propuestos en esta tesis no representan una vi-
sión totalitaria, ni mucho menos establecen conexiones delimitadas, 
pero sí se consolidan como la posibilidad de indagar acerca de la re-
lación entre arte y moda, corroborando la amplitud y la capacidad de 
desdoblamiento del tema tratado.
Esta tesis se ha enfocado como una proposición abierta, des-
de la conexión misma entre los creadores, a medida que se han ido 
estableciendo puntos de intersección entre los mismos, hasta la pro-
pia construcción del texto, a partir de diálogos independientes. En 
conclusión, el formato de esta tesis permite desdoblamientos que 
posibilitan seguir trazando nuevos caminos para dar continuidad a 
un diálogo permanente entre arte y moda.
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Al tratar de establecer diálogos entre el campo del arte y el de la moda 
ha sido necesario establecer los antecedentes entre dichos campos. En 
este sentido se ha detectado que durante el periodo de las vanguardias 
históricas la conexión entre los dos campos ha sido intensificada de la 
mano de los creadores de la época. 
A principios del siglo XX, la creación de la alta costura por parte de 
Charles Frederick Worth hizo que el campo de la moda se estableciera 
proporcionando un calendario y una forma de creación sujeta a la idea 
del objeto de vestuario como pieza única. 
En el campo del arte, el principio del siglo XX  también trajo una serie 
de innovaciones propuestas por los Movimientos de Vanguardia y por 
la figura de Marcel Duchamp. A saber, el distanciamiento de un 
lenguaje académico y una aproximación a la dinámica de las calles. 
Según Svendsen 1 tanto la moda como el arte moderno se mueven por 
una voluntad de innovación que, en su línea de pensamiento, 
contrapone el creador pre moderno, dominado por la tradición, al 
creador moderno conectado a la necesidad de lo nuevo. 
A principios del siglo XX, la moda se había aproximado al campo del 
arte al elevar un objeto de vestuario al territorio del arte a través de la 
firma de su creador. Por otro lado, el campo del arte se acercaba al de 
la moda al ejercer la dinámica de la novedad por la novedad. 
Al establecer lo nuevo y lo transitorio como parámetro de lo moderno, 
los elementos tradicionales de percepción de la belleza como el 
equilibrio, la armonía o la simetría recibieron nuevos influjos. En esta 
tesis se han propuesto diálogos  entre el arte y la moda con la finalidad 
de entender cómo en la actualidad los creadores de ambos campos, 
sus métodos y procesos de creación, parten de las mismas premisas y 
terminan reflejando el estilo de vida de quienes los producen.  
A lo largo de esta tesis se han propuesto ocho diálogos, cada uno de 
ellos entre dos creadores, uno del ámbito de la moda y otro del ámbito 
del arte, tratando así de ejemplificar esta estrecha relación entre dichos 
campos en la actualidad.  
 
ENTRE LO REAL Y LO ARTIFICIAL: ORLAN & ALEXANDER McQUEEN  
Al observar las propuestas creativas de Alexander McQueen y Orlan, la 
cuestión de la belleza conectada al concepto de perfección se muestra 
recurrente. El hecho de Orlan modificar su apariencia a través de 
intervenciones quirúrgicas buscando un modelo de belleza 
inalcanzable coincidió con el hecho de Alexander McQueen de 
suicidarse en el auge de su carrera. 




                                                 
La radicalidad de las propuestas de Orlan y McQueen reside en el 
hecho de que ambos usaron su propio cuerpo como herramienta para 
crear. En las primeras colecciones presentadas por McQueen, fue su 
propio cabello lo que le sirvió de marca, a modo de etiqueta de las 
piezas producidas. En el caso de Orlan, sus restos mortales como grasa, 
piel y sangre se transformaron en emblema de su existencia al mismo 
tiempo que evidenciaron la fragilidad y la transitoriedad de la vida. 
La profanación de algo tan sagrado como el propio cuerpo produce aun 
hoy “la más fuerte emoción que el espíritu es capaz de sentir” 2, el 
concepto de sublime tan caro a los románticos, sirve en las propuestas 
de Orlan y McQueen como conexión entre la idea de belleza y de 
finitud de la vida.  
El cuerpo y la vestimenta vinculados a la tradición de la belleza en 
occidente, hace emerger el concepto de vanitas unido al paso del 
tiempo y al desvanecer de la vida. Ambos creadores abordaron 
cuestiones sobre la metamorfosis estableciendo conexiones con 
personajes de la literatura como Frankenstein, Jekyll, o el muerto 
viviente3. 
Sin embargo, la mirada hacia el pasado romántico se muestra limitada 
al chocar con un presente impregnado de alteraciones orgánicas reales. 
Para Orlan, el hecho de desafiar el miedo y el dolor sobre una mesa de 
cirugía, al mismo tiempo que demuestra la fortaleza de su ser, lo 
somete a un estado de fragilidad. La tecnología utilizada por Orlan para 
auto modificarse, o los elementos que permitieron a McQueen llevar 
una modelo sin piernas a la pasarela o crear determinadas atmósferas 
en sus desfiles, hace con que cuestiones históricas sobre la belleza sean 
revisadas. A través del prisma de la tecnología entre lo real y lo 
artificial se consolida una nueva plataforma de existencia para ambos. 
Por otro lado, la idea de perfección conectada a lo divino también se ve 
trastocada, pues el ser humano está ejerciendo la capacidad 
2 Retirado de la página 75. 
3 Citado en RAMÍREZ, Juan Antonio. Corpus Solus: para un mapa del cuerpo en el arte 
contemporáneo. Madrid: Siruela, 2003, p. 315 e em ARNOLD, Rebecca. Fashion, desire and 




                                                 
transformadora de lo real y de lo orgánico, antes ejercida solamente 
por un ser divino. La importancia de lo transitorio en la estética 
moderna acaba por pautar la percepción del ideal de belleza en la 
temporalidad, en contraposición a lo eterno, y en última instancia 
imprimiendo este concepto estético en la contemporaneidad. La 
cuestión de una vida fragilizada y fortalecida en su misma medida por 
la provisionalidad de la existencia es transformada por Orlan y 
McQueen en propuestas de creación y vida.  
 
LA ESTÉTICA DEL DISCURSO: CINDY SHERMAN & MIUCCIA PRADA 
En este diálogo la cuestión de la narrativa, presente en los discursos 
creativos, se ha definido como hilo conductor entre ambas creadoras. 
En el caso de Cindy Sherman, la serie de fotografías conocidas por 
Untitled Films Stills, producida entre 1977 y 1980, proporcionó la 
excusa para los autorretratos de Sherman, en los cuales incorporó a 
personajes o fragmentos de narrativas. Por otro lado, lo que condujo el 
proceso comparativo en las propuestas de Miuccia Prada fue el 
compendio de desfiles presentados a partir del año 2000, donde el 
tema de los prototipos femeninos se hace presente, según Prada.  
Tanto Prada como Sherman han buscado en el imaginario de las 
narrativas cinematográficas, las respectivas referencias de tipos 
femeninos abordados en sus propuestas. Para Sherman, las películas 
de Hollywood de las décadas de 1940 hasta 1960, se mostraron 
esenciales a la hora de establecer personajes y constituir un discurso 
de lo femenino. 
Según Sherman, el tipo de ropa que veía a su alrededor en su juventud, 
durante los años sesenta, se presentaba como una deconstrucción de 
lo femenino, al proponer la ausencia del sujetador, del maquillaje, así 
como de otros elementos del tradicional guardarropa femenino. Al 
aproximarse a los personajes creados por Hollywood, Sherman se 
apodera también de un imaginario colectivo. 
Por otro lado, Prada observa el mismo tipo de experiencia sobre su 
relación con la ropa a lo largo de su juventud y en la búsqueda por 
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cierto tipo de autenticidad. En ese sentido, Prada encontrará 
inspiración en el universo de los uniformes, que para ella poseen la 
virtud de dignificar la existencia.  
Tanto Sherman como Prada encuentran un respaldo en el formato 
institucional, sea en la gran industria formadora de narrativas como 
Hollywood, sea en instituciones seculares como la Iglesia o el ejército. 
Parece ser que Prada lo hace con la intención de disolverse en el 
medio, adaptándose a través del camuflaje del uniforme social; al 
mismo tiempo en que Sherman, parece recorrer el camino opuesto, 
adoptando diferentes capas para adaptarse a distintos ámbitos. 
Para Sherman y Prada, el mirar hacia el pasado está impregnado de un 
sentimiento de permanencia. Si para Orlan y McQueen la cuestión de 
la mutación de lo provisional y de lo transitorio es una realidad, en el 
discurso de Prada y Sherman el sentimiento de atemporalidad parece 
permear sus propuestas con semejante intensidad. 
El hecho de usar referencias del imaginario colectivo a través de 
estereotipos fundamentados en papeles sociales, hizo con que las 
propuestas creativas de Prada y Sherman sean absorbidas de modo 
casi inmediato. Quizás Prada y Sherman hagan uso  inconscientemente 
de los grandes relatos culturales como forma de acceder a una 
subjetividad inmaterial compleja. Las narrativas propuestas por Prada y 
Sherman poseen una carga simbólica generadora de significado capaz 
de causar en el interlocutor una descarga de emociones, sentimientos 
y pertenencia. 
La materialidad del discurso de Sherman y Prada se presenta a través 
de un discurso modelado por las vestimentas. Más allá del cuerpo, la 
forma de revestimiento como una segunda piel repleta de significados 
se transforma en el elemento a ser llevado en consideración. Este 
cuerpo de naturaleza compleja ha sido un elemento substancial de la 
propuesta, que en el caso de Sherman y Prada se traduce en la estética 
del discurso. En relación al estilo de vida en las sociedades occidentales 
acerca de la necesidad de redefinir la propia identidad, Prada y 




 IN-CORPO-(R)-ACIÓN - EL CUERPO DENTRO DEL CUERPO: HÉLIO 
OITICICA & YOHJI YAMAMOTO 
En este diálogo se ha tratado la idea de que un elemento externo, 
como un ropaje, pueda intensificar la naturaleza del individuo. El 
ropaje no se concibe aquí como mero objeto del vestuario, sino como 
organismo vivo, capaz de actuar en estrecha relación con el cuerpo del 
individuo que lo ha portado. 
Durante los años 1960, Hélio Oiticica ha propuesto una serie de piezas 
concebidas para ser portadas por el cuerpo a modo de capa, que han 
recibido el nombre de Parangolé. El Parangolé ha sido elaborado con 
los más diversos materiales encontrados en el cotidiano, que 
reflejaban la realidad de la ciudad de Rio de Janeiro y de sus favelas. 
La propuesta de Oiticica, documentada en la época por fotos hechas 
con los habitantes de la favela de Mangueira, fue la de enseñar un 
momento de acción como, por ejemplo, el acto de sambar. La 
propuesta de interacción del interlocutor con el Parangolé es la de 
potencializar la existencia misma, que para Oiticica poseía una relación 
directa con el ambiente circundante.  
Para Oiticica, el proceso creativo reside en lo sensorial, ya que la 
interacción con la obra de arte propuesta reside en la forma como nos 
relacionamos y sentimos el entorno. Esta cuestión, hizo que Oiticica 
propusiera sus intervenciones fuera del espacio consolidado del arte, 
como galerías o museos, y esparciera sus propuestas por el espacio 
urbano. Reforzando la idea de la importancia de traer la experiencia 
estética para el ámbito de lo corporal, ampliando su sensación y su 
percepción. 
Según Oiticica, en el momento en que el individuo se para ante la obra 
de arte, estará expuesto a un momento de libertad y creatividad, 
proporcionando al mismo, la posibilidad de vivir la realidad en toda su 
potencialidad.  
Siendo así, el Parangolé evidenciaría la conexión entre la existencia y el 
mundo, y se constituiría en la propia conciencia del ser. En este 
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proceso creativo, el objeto de arte o el objeto de vestuario y la propia 
proposición del creador se encontrarían superados por la experiencia 
estética del individuo. Esta experiencia estética puede compararse a los 
rituales de incorporación (propio de los rituales religiosos de tradición 
africana presentes en Brasil como el candomblé o la umbanda), en 
donde ocurre la incorporación de un espíritu en un cuerpo, mediante 
música y vestimenta específicas. 
Para Yohji Yamamoto, la pieza de ropa también debe incorporar 
aquellos elementos inherentes al individuo que la porta. En un 
fragmento de la película Notebook on Cities and Clothes, sobre 
Yamamoto, el cineasta Win Wenders comenta sentirse “más yo de lo 
que era antes” a partir del momento en que probó un traje de Yohji 
Yamamoto. En su relato, Wenders, hace una conexión entre sus 
antepasados y la acción protectora del traje, que se asemejaría a una 
armadura. 
Así como el traje ancestral usado en rituales - que no sufre alteración 
de modas a lo largo del tiempo - las piezas de Yamamoto preservan un 
sentido de atemporalidad. Estas piezas parecen estar impregnadas de 
un registro del paso del tiempo, que hace que el que las use, recupere 
una sensación de ancestralidad. 
Yamamoto comenta, en la película, que le gustaría que sus piezas 
incorporasen la identidad del que las usa, de tal forma que al observar 
una pieza de ropa colgada, sin la presencia del que la porta, 
pudiésemos detectar su persona. En este sentido, existe un 
desprendimiento por parte de Yamamoto en relación al acto de la 
creación, ya que su interés no reside en el acto de transformar el ropaje 
en una extensión de su acto creador, sino que el ropaje incorpore el 
registro vital de quien lo use. 
De modo antagónico al sistema de mercado de la moda, que busca la 
novedad por la novedad, la propuesta creativa de Yamamoto reside en 
la atemporalidad del traje; este debe contener un aspecto que se 
mimetice con lo más profundo del ser y por extensión a la 
temporalidad de su existencia. 
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Yamamoto y Oiticica parten de la experiencia personal del individuo 
para construir sus propuestas, es el usuario, el que dotará de 
significado sus propuestas. Para estos creadores, la segunda piel 
cumple la función de potencializar la existencia. En última instancia, en 
sus creaciones se percibe incluso, un rechazo a los elementos 
materiales, en detrimento de la propia experiencia a ser vivida. 
 
IN TRANSIT - EL CUERPO TRANSMUTADO: ARTHUR BISPO DO ROSÁRIO 
& VIVIENNE WESTWOOD 
Para el cuarto diálogo entre arte y moda, se ha propuesto una relación 
entre la obra del brasileño esquizofrénico, Arthur Bispo do Rosário y la 
obra de la inglesa punk, Vivienne Westwood. Si para Oiticica y 
Yamamoto el ropaje se mostró como un potenciador de la existencia, 
para Bispo y Westwood, el ropaje se traduce en el propio emblema de 
sus existencias, al adoptar una determinada autoimagen con la 
intención de modificar su ambiente circundante.  
En este diálogo, el punto de intersección entre los lenguajes creativos 
resultó ser la propia vida y biografía de los respectivos creadores. Al 
observar la vida y la producción de Bispo do Rosário, se detectó una 
disolución de vida y ropa. En la misma medida en que los ataques 
psicóticos se fueron intensificando lo hizo su productividad. En la 
medida en que su realidad se fue poblando de apariciones y voces, 
Bispo do Rosário fue creando ropajes y adoptando elementos para 
simbolizar su estatus de representante de Dios en la Tierra. Westwood, 
también ha creado códigos para lidiar con su cotidiano de una 
determinada manera, diferentemente de Bispo do Rosário, Westwood 
ha propuesto un discurso radical de confrontación social a través de su 
autoimagen.  
Westwood sufrió un distanciamiento gradual de las piezas de uso 
cotidiano, que traducían la idea de adecuación social, de aquello que se 
suponía, que una mujer joven debería vestir en su ambiente. 
Westwood prefirió adoptar ropajes con un marcado valor simbólico de 
confrontación con los tradicionales elementos burgueses. Para ello, 
adoptó vestimentas rotas, desgastadas, con aspecto de usadas y sucias, 
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contrariando los emblemas sociales de decoro y estatus. Para 
Westwood, los adornos aplicados a los ropajes a través de rotos y 
remates con aspecto de gastado y usado se transformaron en su 
lenguaje, en algo esencial a la hora de oponerse a los elementos 
tradicionales del vestir. Finalmente, el movimiento punk, con marcado 
carácter derrotista en términos de emblema social, acabó por definir 
sus proposiciones.  
Se puede decir, que la práctica de acumulación de objetos por parte de 
Bispo do Rosário se ha dado por la necesidad de recrear y catalogar el 
mundo circundante, con la intención de presentarlo ante Dios. Estos 
elementos catalogados, terminaron por consolidarse como emblemas 
de lo cotidiano y símbolos de su existencia. Bispo do Rosário adoptó el 
bordado, hecho a mano, como el elemento esencial de su discurso, 
bordando nombres de personas conocidas, o elementos del cotidiano 
como herramientas o juguetes. El bordado ha sido para Bispo do 
Rosário como la transición directa del pensamiento hacia la vestimenta, 
a través de emblemas con características de adorno con gran carga 
poética. 
La cuestión de la posibilidad de elegir un estilo de vida, probablemente 
orientó el proceso creativo de esos creadores, en el sentido de 
proponer insignias existenciales. Mientras, Bispo do Rosário enfocó su 
creación en términos de trabajos manuales, en la acumulación y 
fabricación de objetos y en el bordado y confección de piezas. 
Westwood adoptó la sostenibilidad en su vida y desfiles con la 
intención de impulsar sus ideas, contenidas en sus creaciones de 
marcado estilo artesanal, donde la huella de quien las produce 
permanece impregnada en las dobleces y costuras de las piezas de 
ropa.  
Mientras, Bispo do Rosário vivió confinado como enfermo mental gran 
parte de su vida, dialogando directamente con Dios. Por su parte, 
Westwood dejó su pasado como profesora y adoptó un estilo de vida 
propio de los grandes centros urbanos. La idea de marginalidad como 
contrapunto a lo socialmente aceptado impregna la producción 




MEMORIA & BIOGRAFÍA - LA ROPA COMO TESTIMONIO VITAL: LOUISE 
BOURGEOIS & RONALDO FRAGA  
Para Louise Bourgeois y Ronaldo Fraga, la vestimenta, además de 
emblema de una vida vivida, se transformó también, en testimonio 
vital. De modo diverso a Bispo y Westwood, que producían piezas para 
autoproclamarse, Fraga y Bourgeois crearon piezas como recuerdo de 
un determinado período.  
Se puede decir que las piezas formuladas por Fraga y Bourgeois son 
testimonios vitales. La necesidad que Bourgeois manifiesta al compartir 
su pasado, hace que nos adentremos en su intimidad y sus 
sentimientos. Sus piezas, con una temática sugestiva sobre episodios 
vividos o sobre figuras familiares como el padre o la madre, hace con 
que automáticamente nos deparemos con escenas de su pasado. 
La superposición de momentos vividos, que aparecen en sus 
creaciones, se presentan como una forma de exorcizar su pasado y así 
liberarse de acontecimientos que pueblan su trayectoria como en una 
sesión de psicoanálisis. Se puede señalar la importancia de las teorías 
de Freud sobre el inconsciente en las propuestas de Bourgeois. La 
forma como establece la relación con su pasado está orientada por la 
idea de cuerpo; según Bourgeois, sus miedos están directamente 
conectados a las funciones fisiológicas, lo que establece una conexión 
directa con lo mismo. Para Bourgeois se hace más fácil relacionarse con 
el cuerpo a través de su obra - que para ella representa su cuerpo 
físico- que tener que lidiar directamente con su propio cuerpo. Toda 
esa información sobre su pasado está contenida en las piezas de ropa y 
en las representaciones de partes del cuerpo que Bourgeois desarrolló 
en sus proyectos.  
En la producción de Fraga, también se percibe como su biografía se ha 
transformado en elementos de su infancia. Además de la idea de 
corporeidad, presente en las respectivas propuestas, otro elemento 
que se muestra común en el lenguaje de ambos creadores es la palabra 
escrita. La grafía es un símbolo de conocimiento, de la historia, y 
claramente un registro del pasado, donde las telas con mensajes 




Para Ronaldo Fraga, su infancia le ha proporcionado una serie de 
elementos que han sido utilizados como referencia para sus 
colecciones y desfiles de moda, aprovechando el inconsciente colectivo 
a través de elementos como técnicas artesanales, autores tradicionales 
o marcas populares como la tradicional marca brasileña de galletas, 
Maria. Diferente de Bourgeois, la relación de Fraga con su pasado se da 
de forma placentera, donde cada conexión que se establece con el 
pasado, a partir del ropaje, hace con que el testimonio vital de su 
existencia se establezca a través de un registro optimista donde colores 
vivos y elementos decorativos remiten a un pasado poblado de alegría. 
Para Fraga la relación viva que establece con las ropas es testimonio de 
su cotidiano. Al colaborar con artesanos de otras regiones de Brasil que 
trabajan con el encaje,  la tapicería, el cuero u otras técnicas y 
materiales - tal y como hizo Bourgeois al rescatar la tapicería de 
Gobelins – Fraga asocia su pasado con el colectivo y la cultura material. 
A partir de sus colaboraciones, Fraga trata de establecer contacto con 
la cultura material local como fuente de inspiración para sus 
producciones, además de posibilitar cambios sociales a través de la 
moda y el diseño. 
Para Fraga y Bourgeois la cuestión de la producción creativa está 
directamente conectada con una cuestión de supervivencia, que se 
hace posible observando continuamente el pasado. Se puede decir que 
la cuestión del tiempo de una vida vivida, de la biografía de los 
creadores, así como el tiempo de un determinado período fueron 
factores relevantes a la hora de entablar sus procesos creativos como 
testimonio vital.  
 
SEXO & PODER: YVES SAINT LARENT & HELMUT NEWTON 
Para el sexto diálogo entre arte y moda, se relacionó la trayectoria del 
creador de moda francés Yves Saint Laurent, con el legado del fotógrafo 
de moda alemán, Helmut Newton. Se puede decir que la premura por 
vivir su tiempo condujo sus producciones, imprimiendo un sentimiento 
de excitación y sensualidad. En las propuestas de Saint Laurent y 
Helmut se percibe la presencia de un cuerpo de mujer sexualizado y 
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poderoso que se convierte en un espacio de interés e indagación, 
precisamente por ser un cuerpo autoconsciente.   
Desde el principio de su carrera, Saint Laurent ha sido capaz de 
escandalizar al mundo de la moda, al proponer vestimentas que ponían 
en evidencia el cuerpo de la mujer, al mismo tiempo en que ha sido 
capaz de cuestionar las modas precedentes. La desazón vital que se 
palpaba en las calles, le sirvió de inspiración a la hora de crear 
propuestas situadas en el presente. Para Newton, el día a día de las 
calles también le sirvió a la hora de contextualizar su producción. 
Entre todos los diálogos propuestos en esta tesis, quizás la relación 
entre Newton y Saint Laurent sea la más arraigada, dado que, de 
hecho, los dos colaboraron en diversas ocasiones. Posiblemente la 
sesión de fotos hecha en la calle Aubriot en 1975, Paris, sea el 
emblema de esa colaboración. Vale la pena resaltar, que esa sesión 
posibilitó una de las fotografías más emblemática para sus respectivos 
legados. Publicada en la revista Vogue Paris de 1975, se puede decir 
que esta sesión de fotos es un compendio de todos los elementos que 
se transformaron en referencia en la obra de los autores.  
El concepto de sensualidad para Newton y Saint Laurent aparece como 
una dicotomía entre lo masculino y lo femenino. Un artificio recurrente 
empleado por el dúo, por ejemplo, es la exposición de un cuerpo 
extremadamente sensual y femenino paramentado por un traje 
masculino. Recurrentemente, hacen uso de un juego sexual de 
opuestos entre femenino versus masculino, usando lo andrógino como 
excusa para deconstruir la imagen de lo femenino. 
El erotismo presente en las fotos de Newton y en las colecciones y 
desfiles de Saint Laurent, posibilitaron una relación del cuerpo 
femenino con la noción de sexo y de poder, lo que se estableció como 
lenguaje de estos creadores, y proporcionó una idea de fetichismo 
sobre el cuerpo de la mujer que ha conllevado las propuestas de 
Newton a ocupar páginas de revistas eróticas, y los trajes de Saint 




El interés por determinados cuerpos, traspasan sus obras al hacer que 
mujeres como Catherine Deneuve, Loulou de La Falaise o la propia 
modelo que participó de la sesión de fotos de la calle Aubriot, se 
transformen en iconos de sus propuestas y en representantes de una 
generación. Al observar el repertorio de mujeres inmortalizadas por el 
dúo, quizá el elemento de mayor relevancia sea el hecho de que las 
modelos elegidas, no se han destacado solamente por la cuestión de 
fotogenia. Las mujeres retratadas, son tipos cuyo estilo de vida está 
totalmente asociado a los cambios de comportamiento de la época. 
Otro elemento recurrente, en la dinámica de colaboración de Saint 
Lauren y Helmut, es el espacio de la calle como ambiente propicio a la 
acción, es decir, el espacio de la calle se transforma en escenario ideal 
para transmitir los valores de juventud, ruptura con el pasado, y 
conexión con el presente. 
 
FLUJO VITAL: LYGIA CLARK & REI KAWAKUBO 
Para Lygia Clark y Rei Kawakubo, el cuerpo es entendido a través de su 
interacción con el ambiente; la existencia transcurre según la capacidad 
del individuo de mantenerse en equilibrio. 
Durante un corto periodo de su trayectoria, Clark abandonó la 
expresión formal por una mayor interacción corporal, pasando por una 
percepción ambiental por parte de los sentidos. Según Clark, donde 
hay un cuerpo, la cuestión formal queda súbitamente superada. Para 
Clark el proceso de aproximación a la obra, no se establece sólo a 
través del interlocutor y de la propia obra, sino que el creador es parte 
importantísima a la hora de establecer esta conexión, siendo el artífice 
a la hora de intermediar el proceso. Clark llama el creador a la 
responsabilidad de la intención en el proceso creativo y subvierte el 
papel tradicional del creador como mero productor de objetos y 
propuestas. 
Para Clark el hecho de que el creador esté conectado al proceso 
creativo nace del propio acto de creación, Clark participa interactuando 
en algunas de sus propuestas,  como en la serie Caminhando de 1963, 
donde establece que el interlocutor tiene la posibilidad de escoger un 
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camino u otro al depararse con la obra. En la posibilidad de decisión 
reside la importancia de la propuesta, que según Clark se hace más 
importante que la propia, por ser esta meramente una potencialidad, 
que solamente cuando ejecutada se transforma en una realidad única. 
Para ello, los sentidos corporales y la experiencia que el ser conlleva, se 
transforman en constructores del proceso. Para Clark y Kawakubo el 
flujo vital presente en sus propuestas se establece como el propósito y 
la propuesta. Los títulos que emplean Clark y Kawakubo para designar 
sus creaciones llegan a coincidir entre sí como en el caso de Roupa-
Corpo-Roupa, 1967 de Clark y Body Meets Dress Meets Body, 1997 de 
Kawakubo. Aunque, treinta años las separen, en ambas propuestas el 
cuerpo y la ropa sirven como interacción ambiental y canalizador del 
flujo vital. 
Para la propuesta de Roupa-Corpo-Roupa, Clark hizo dos monos de 
goma azul unidos a la altura de la cintura mediante un tubo, que 
debería ser utilizado simultáneamente por un hombre y una mujer. El 
hecho de que los cuerpos se hicieran inseparables subraya un 
sentimiento de pertenencia, partiendo de una intención de 
descubrimiento y curiosidad por el cuerpo ajeno. 
Por otro lado, Kawakubo desarrolló en Body Meets Dress Meets Body 
una colección de nuevas formas corporales. Estas piezas de ropa 
acolchadas transmiten la sensación de un cuerpo protegido por 
almohadas, como si aquel cuerpo aún no se hubiera desprendido del 
edredón y de la cama,  sacando a la luz un cuerpo cansado, en reposo o 
desmantelado, agotado en su estado de alerta. A la vez, esta colección 
remite a una referencia lúdica, a consecuencia de una conexión con el 
espacio íntimo de la casa y de la habitación. Al alterar la forma 
tradicional del cuerpo, Kawakubo expone la idea de un cuerpo 
deformado o enfermo, al mismo tiempo que dispuesto a romper con el 
canon de belleza occidental de la simetría, etc. 
En una sociedad donde algunas veces la vestimenta substituye al 
sujeto, un ser que se muestra fragmentado en su apariencia, 
posiblemente lo es en su esencia. Kawakubo parece querer restablecer 
esta esencia del ser a través de una segunda piel impregnada de 
características terapéuticas.  
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Tanto para Clark como para Kawakubo la segunda piel se encuentra 
impregnada de calidad terapéutica, capaz de restablecer la esencia del 
ser. Ambas creadoras ofrecen propuestas que trabajan en el límite de lo 
que es considerado socialmente aceptado como siendo mentalmente 
saludable. Sus propuestas especulan insistentemente sobre el concepto 
de un ser entero, equilibrado y saludable. Clark y Kawakubo observan 
la naturaleza humana como un flujo del devenir, no pautado por un 
sistema de códigos perfectos preestablecidos, sino un flujo vital 





INANIMADO CUERPO: VANESSA BEECROFT & VICTOR AND ROLF 
En la última relación entre creadores de arte y de moda, el diálogo se 
ha establecido entre los amigos Victor Horsting y Ralf Snoerem, que 
juntos formaron la marca holandesa, Victor & Rolf, y la creadora de 
origen norteamericano, Vanessa Beecroft. Al establecer este diálogo ha 
prevalecido la idea de un cuerpo inerte, pues los creadores hicieron uso 
de la idea de un ser inanimado como elemento capaz de incorporar 
características de un cuerpo idealizado. 
Victor & Rolf y Beecroft substituyen sistemáticamente la presencia 
corporal por la representación de una muñeca. La producción de estos 
creadores parece remitir a una visión metafórica sobre el ideal de 
belleza en occidente, donde la imperfección de la naturaleza es 
invariablemente sustituida por un deseo de perfección. Estos creadores 
cuestionan la idea de repetición artificial y banal de cuerpos en los 
tiempos de la cirugía plástica. 
La forma de exposición de la obra de Victor & Rolf y de Beecroft se 
presenta siempre de forma teatral y dramática en performances, shows 
y desfiles. El cuerpo de mujeres altas y normalmente maquilladas y 
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ataviadas de modo semejante, resaltan la noción de un ejército de 
barbies, listas para imponer sus cuerpos  inanimados. 
En el origen de la propuesta de Victor & Rolf, el acto de producir piezas 
de ropa para que sean comercializadas como moda no ocurrió de 
forma premeditada. En su trayectoria, la cantidad de exposiciones se 
equipara a la cantidad de desfiles presentados. Se puede decir, que el 
hecho de usar una muñeca para su primera exposición, resultó de la 
falta de recursos económicos, pero invariablemente terminó pautando 
el recorrido del dúo. 
El propio cuerpo de Victor & Rolf se transformó en lenguaje de 
diferentes propuestas creativas, como una especie de Gilbert & George. 
Del mismo modo, Beecroft usó su propio cuerpo en sus primeras 
propuestas, al hacer un diario de todo aquello que ingería en su día a 
día y de qué modo esa ingesta modificaba su percepción vital. 
Se hace interesante observar que, además del uso de personas que 
recuerdan figuras inanimadas en sus respectivos repertorios, la propia 
imagen que los creadores cultivan muchas veces parece ser la de un 
modelo, de un animal observado en laboratorio o mismo de un robot. 
A diferencia de Victor & Rolf que fueron gradualmente afianzando su 
propia imagen como referencia de su imaginario, Beecroft hizo el 
camino contrario y se ha ido distanciando de su propio cuerpo, al 
contratar modelos profesionales para ocupar físicamente sus 
producciones. Beecroft hace uso del artificio pop de la repetición de 
cuerpos, haciendo uso de una multiplicidad de modelos que poseen los 
mismos rasgos, la misma altura y que fueron vestidas y maquilladas del 
mismo modo, representando una masa de cuerpos inertes. 
El espacio del arte de Beecroft y el espacio de la moda de Victor & Rolf 
parecen estar invadido por una serie de cuerpos idealizados por las 
campañas de marketing, de productos comerciales, presentes en los 
medios de comunicación. Tanto Beecroft como Victor & Rolf se 
apoderaron de elementos mediáticos para dar a conocer sus 
propuestas.  
En las performances de Beecroft, la composición efímera de los 
cuerpos sirve como un encuentro existencial entre los cuerpos de las 
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modelos, que se pretenden inanimados y los pertenecientes a la 
audiencia, que se pretenden vivos. En el momento en que el 
interlocutor se encuentra delante de esa composición de modelos, en 
vez de que las modelos se sientan incómodas por ser observadas, es el 
interlocutor quien siente el peso de su propia presencia. Así, cuando el 
espectador debe experimentar una situación real que demande cierto 
grado de intimidad, la aparente familiaridad y la banalización del 
supuesto conocimiento del cuerpo ajeno, cae por tierra. Beecroft 
consigue revertir en sus performances una situación recurrente al 
proponer que voyeur y observado se encuentren cara a cara en el 
mismo plano.  
La propuesta de Victor & Rolf y la de Beecroft es la de promover una 
aproximación entre los espectadores y los cuerpos reales, invirtiendo 
los papeles condicionados de banalización y prejuicio. 
 
CONCLUSIÓN 
La propuesta de esta tesis reside en demonstrar que ha existido una 
progresión en la convergencia entre las propuestas de los creadores de 
arte y los de moda a lo largo de del siglo XX hasta la actualidad. Con 
esta finalidad se ha establecido un diálogo entre algunos creadores de 
ambos campos, de tal forma que se pudiera encontrar puntos de 
conexión, que por ventura hayan podido ocurrir, desde la praxis del 
proceso creador, hasta el resultado final del mismo. Por lo tanto se ha 
buscado identificar elementos capaces de establecer esta conexión; los 
que se han consolidado como tales han sido: la idea de lo real y lo 
artificial; el concepto de discurso y narrativa; el cuerpo físico y la 
posibilidad de transcendencia; la vida como memoria y el registro de 
las funciones corporales; el flujo vital y la cosificación del ser. 
El análisis de cada uno de los ocho diálogos propuestos en la tesis, ha 
permitido encontrar elementos recurrentes en términos de dinámicas 
creativas, a saber: la relación entre arte y moda; la relación entre el 
cuerpo y la vestimenta; la cuestión de la identidad; y, finalmente, la 
necesidad de auto-expresión existencial. Estos cuatro elementos se han 
establecidos como los puntos de conexión identificados en esta tesis.  
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Todas las relaciones que se han establecido en esta tesis poseen como 
hilo conductor la propia existencia del creador como modus operandi 
de sus propuestas. No se ha dado, en ningún caso, dicotomía entre el 
resultado de la propuesta, el acto creador y la vida, sino que todos 
estos elementos se aúnan en un devenir conectado a la creación. La 
existencia vinculada al acto creativo de lenguajes como la moda y el 
arte se muestra en conformidad con los tiempos y con la necesidad del 
individuo, en las sociedades modernas, de indagar acerca de su 
identidad y su lugar en el mundo.  
Los diálogos propuestos surgen con la intención de establecer la 
relación entre arte y moda en la actualidad y terminan por demostrar 
que hoy, el cuerpo efectivamente se encuentra en el centro de los 
lenguajes creativos abordados. El cuerpo, en el campo de la creación 
contemporánea, es un concepto extenso, que se posiciona como 
operador simbólico, como metacuerpo en las intermediaciones entre 
cultura - arte y moda - y vida. La cualidad de corporeidad, presente en 
las diversas propuestas creativas aparece impregnada de cuestiones 
inherentes al ser, que se establece en el acto de creación tanto a través 
de elementos palpables como lo físico, como de elementos intangibles. 
Es por ello que, el cuerpo y su segunda piel, la vestimenta se 
establecen como operadores simbólicos de las diversas propuestas. La 
vestimenta se transforma en un campo complejo, ya que transita entre 
el cuerpo biológico y el ser social, proporcionando también un espacio 
abierto a la interpretación. 
Los diálogos propuestos en esta tesis no representan una visión 
totalitaria, ni mucho menos establecen conexiones delimitadas, pero sí 
se consolidan como la posibilidad de indagar acerca de la relación entre 
arte y moda, corroborando la amplitud y la capacidad de 
desdoblamiento del tema tratado. 
Esta tesis se ha enfocado como una proposición abierta, desde la 
conexión misma entre los creadores, a medida que se han ido 
estableciendo puntos de intersección entre los mismos, hasta la propia 
construcción del texto, a partir de diálogos independientes. En 
conclusión, el formato de esta tesis permite desdoblamientos que 
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posibilitan seguir trazando nuevos caminos para dar continuidad a un 
diálogo permanente entre arte y moda. 
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